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DNI FILMU RADZIECKIEGO 7! 


IMPREZA 
DLA WSZYSTKICH 





imponująco zapowiadają się XXX 
Dni Filmu Radzieckiego, których wi- 
downią między 3 i 30 listopada będą 
kina całego kraju. Imprezę zainaugu- 
ruje w Warszawie 3 listopada uroczys- 
ty pokaz filmu „Oni wałczyli-za oj- 
czyznę” Siergieja Bondarczuka. Film 
zaprezentuje kilkunastoosobowa de- 
legacja radzieckich filmowców, któ- 
rzy potem — w trzech grupach - odwie- 
dzą Białystok, Łomżę i Siedlce, Szcze- 
cin, Gorzów i Kalisz oraz Bielsko-Bia- 
łą, Katowice i Częstochowę. 

Odbędą się premiery 11 filmów (pi- 
szemy o nich na str. 22), a prócz tego 
w najrozmaitszych cyklach tematycz- 
nych kina przypomną wiele najwybit- 
niejszych dzieł ostatnich lat. 

W środowiskach robotniczych obję- 
tych akcją „„Sojusz świata pracy z kul- 
turą i sztuką pokazy połączone będą 
z wykładami i prelekcjami na temat 
radzieckiej kinematografii. Przeglądy 
i uroczyste pokazy odbywać się będą 
nie tylko w kinach miejskich, ale tak- 
że w wybranych kinach gminnych. 


REBUS 


W Tomaszowie trwają zdjęcia do filmu 
„Rebus”. Jest to pierwszy pełnometrażowy 
film fabularny dokumentalisty Tomasza 


Zbigniew Buczkowski i reżyser Tomasz Zygadło 


Z th RZE 





WŁOSI W WARSZAWIE 


Z okazji Tygodnia Filmów Włoskich 
W Warszawie gościliśmy delegację lilmow- 
ców, której przewodniczył scenarzysta Ser- 
qio Amidei, od 50 lat współpracujący przy 
niezliczonych filmach wielu znanych reży- 
serów. W skład delegacji wchodzili też Et- 
tore Scola, reżyser filmu „Byliśmy tacy za- 
kochani”, który inaugurował przegląd, ak- 
tor Stefano Satta Flores grający jedną 
z głównych ról w tym filmie, reżyser-doku- 
mentalista Ennio Lorenzini oraz przedsta- 
wiciel „Unitałia Film" — Marcelło Cipollini 
Na konferencji prasowej w Zjednoczeniu 
Rozpowszechniania Filmów goście przed- 
stawili pokrótce aktualną sytuację włoskiej 
kinematodralii przeżywającej dziś powaz- 
ny kryzys. Wiąże się on z objawami inflacji 
1 drożyzny w tym kraju, bezposrednio zas 
jest wynikiem malejącej frekwencji w ki- 
nach, na co wpłynął rozwój telewizji pre- 
zentującej - na ośmiu kanałach - co- 
«aiennie co najmniej osiem filmów fabu- 
larnych. Małeje zainteresowanie tilmami 
włoskimi, głównie wskutek pncji ki- 
na amerykańskiego. Jak stwierdził Serqio 
Amidci - młode amerykańskie kino bardzo 
uważnie przestudiowało lekcję neorcaliz- 
mu 1 potrafiło wyciągnąć z niej własciwe 
wnioski. Dziś byli uczniowie p cignęli 
mistrzów 

Produkcja filmowa pozostaje w rękach 
prywatnych, państwowy instytut zajmujący 
się realizacją filmów prak nie nie funk- 
€jonuje, ale nawet te nieliczne filmy, ktore 
powstają dzięki subwencjom państwowym 
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Wiele konkursów, spotkań, semina- 
riów i dyskusji urządzą kluby 
filmowe. 


Dni Filmu Radzieckiego nie ograni- 
czają się do filmów fabularnych. Po- 
pularyzowane będą także nowe filmy 
krótkometrażowe — dokumentalne, 
oświatowe i animowane. Zjednocze- 
nie Rozpowszechniania Filmów przy- 
gotowało dla szkół, klubów i zakła- 
dów pracy zestawy krótkich filmów 
poświęconych m.in. historii ZSRR, ży- 
ciu i działalności Lenina oraz Rewolu- 
cji Październikowej. 


Okręgowe Przedsiębiorstwa Roz- 
powszechniania Filmów, a także po- 
szczególne kina będą współzawodni- 
czyć o najlepsze wyniki w upowsze- 
chnianiu filmów radzieckich. Organi- 
zatorami współzawodnictwa są: Za- 
rząd Główny TPPR, Naczelny Zarząd 
Kinematografii, CRZZ, Związek Za- 
wodowy Pracowników Kultury i Sztu- 
ki oraz Zjednoczenie Rozpowszech- 
niania Filmów. 


DEBIUT 


Zygadły, który jest także z Marią Horodec- 
ką współautorem scenariusza. Zdjęcia — 
Witold Stok. Akcja toczy się w środowisku 
młodzieży zdemoralizowanej, ocierającej 
się o© przestępczy margines społeczeństwa. 
Głównym bohaterem jest dawny przywód- 
ca grupy (Zbigniew Buczkowski), który 
ożenił się i podjął pracę, ale chce to ukryć 
przed kolegami. W środowisku tym zbiera 
materiał do pracy doktorskiej młody adept 
socjologii (Marek Frąckowiak) starając się 
wtopić w otoczenie, a nawet nim kierować. 
Stopniowo wciąga się w rozgrywkę z daw- 
nym szefem — i nie może pozostać na pozycji 
chłodnego obserwatora. W filmie występu- 
ją także Jerzy Bończak, Tadeusz Gumplo- 
wicz, Krzysztof Pietrykowski, Andrzej Mi- 
lik-Wiśniewski, Gabriela Kownacka, Elż- 
bieta Jarosik, Wanda Barańska i Ryszard 
Dregier. Produkcją kieruje Helena Nowic- 
ka, autorem scenografii jest Bolesław Ka- 
mykowski. Film powstaje w Zespole „Tor”. 
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nie znajdują drogi na ekrany. Podobnie jak 
we Francji decydujący głos mają firmy dys- 
trybucyjne, często powiązane z kapitałem 


amerykańskim; dystrybutorzy kierują się: 


wyłącznie popytem rynkowym i finansują 
produkcję filmów mogących z góry liczyć 
na sukces komercyjny. Film „Byliśmy tacy 
zakochani” - powiedział Ettore Scnla - 
przez kilka lat nie znajdował producenta 
i dopiero wówczas, gdy qłówne role objęli 
Stefania Sandrelli, Vittorio Gassman i Nino 
Mantfredi - znalazły się pieniądze. W kinie 
włoskim dominuje tanie. masowa produk- 






MONOGRAFIA ARTYSTY, 
MONOGRAFIA DZIEŁA 


Dziewiąty Muzealny Przegląd Filmów 
w Kielcach (13-15 października) poświęco- 
ny był tematowi: „Monografia artysty, mo- 
nografia dzieła . W przeglądzie wzięły 
udział filmy WFO i telewizji oraz kilkanaś- 
cie filmów zagranicznych. Jury pod prze- 
wodnictwem Zbigniewa Klaczyńskiego 
przyznało pierwszą nagrodę Kazimierzowi 
Musze za reżyserię i zdjęcia filmu „Świat 
Memlinga w trzech odsłonach” (WFO). 
Druga nagroda przypadła filmowi „Ale- 
ksander Gierymski: „W Altanie reż. 
Stanisława Grabowskiego (WFO), trzecia — 
„Światy Grzegorza Stańczyka'* Marii Mro- 
zek (TV), a wyróżnienie — filmowi „Jerzy 
Krawczyk. 1921-1969" Kazimierza Muchy 
według scenariusza Urszuli Czartoryskiej 
(WFOj. Przyznano dyplomy filmom „Alb- 
recht Durer - Święto różańcowe” reż. Otto 
Kamma (Austria) i „L. S. Lowry: artysta 
przemysłowy” reż. Philipa Thompsona 
(Wielka Brytania). W przeglądzie uczestni- 
czyli muzeolodzy, twórcy filmów, pracow- 
nicy aparatu rozpowszechniania i działacze 
kultury. Dla nich zorganizowano też semi- 
narium poświęcone twórczości i wykorzys- 
tywaniu filmu w działalności muzeów 


RÓTKI METRAŻ 


WILCZA DOLINA 


W Bieszczadach trwają zdjęcia do doku- 
mentalnego filmu Juliana Pakuły „Wilcza 
dolina”. Genezą filmu jest historia grupy 
osadników, którzy w końcu lat pięćdzie- 
siątych przeżyli tam trzy lata. Film powstaje 
w WFD, operatorem jest Jacek Wajs, kie- 
rownikiem produkcji Wojciech Kapczyń- 
ski. Wkrótce reportaz z planu. 





Operator Jacek Wajs i reżyser Julian Pakuła 








cja obliczona na najbardziej niewybred- 
nych widzów, kosztująca tanio i eksploatu- 
jąca do znudzenia te same wątki. Ambitne 
kino artystyczne przeżywa natomiast — 
prócz finansowego — także kryzys idei 
i formy. 

Jednocześnie jednak od kilku lat daje się 
zauważyć rosnące zainteresowanie tema- 
tem politycznym i w tej dziedzinie kino 
włoskie notuje dziś najpoważniejsze suk- 
cesy, nie tylko prestiżowe, ale i kasowe 
Takie filmy podtrzymują wysoką markę 
włoskiego kina na świecie 


Sergio Amidei. Ettore Scola, Ennio Lorenzini i Stefano Satta Flores 








Listy 
„WYBÓR CELU” 


Dlaczego w „Wyborze celu Amerykanie 
mówią po angielsku, Niemcy — po niemiec- 
ku,.a Rosjanie — po... polsku? Czy nie dość 
przymusowych lektorów w TV - nawet gdy 
napisy są czytelne i gdy az prosi się oegzal- 
towany głos damski zamiast beznamięt- 
nego męskiego? Z czasem, oczywiście, rów - 
nież „„Wyborowi celu" obetnie się w TVoba 
boki i dołoży do głosów aktorów oraz napi- 
sów, jeszcze i czarowny szczebiot lektora, 
teraz jednak dubbinq części rosyjskiej uwa- 
żam za nie usprawiedliwiony. Ostatecznie 
— tylko w kinie ma się na ogoł okazję 
posłuchania autentycznego rosyjskiego. 

I jeszcze: w kraju słowiarskim imię „Bo- 
r a powinno brzmieć w dubbingu popraw- 
nie. Tylko nie-Słowianom można wybaczyć 
wersję „Bor-ja”. 

WŁODZIMIERZ CHEŁCHOWSKI 
Warszawa 


PÓŁ WIEKU HEREZJI _ 


Z inicjatywy Dyskusyjnego Klubu Filmo- 
wego „U Kopernika” odbyło się na Uniwer- 
sytecie Śląskim w Katowicach seminarium 
„Pół wieku herezji”, poświęcone twórczoś- 
ci Luisa Buńuela. Wyświetlono 12 filmów 
znakomitego reżysera, w tym tak klasyczne 
pozycje, jak „Pies andaluzyjski , „Złoty 

iek', „Los olvidados', „Nazarin”, „Viri- 
Anioł zagłady *. Prelekcje wygło- 
sili: doc. dr Alicja Helman oraz red. red. 
Leon Bukowiecki i Janusz Skwara 

Iniejatywa DKF „U Kopernika" zasługuje 
tym bardziej na uwagę, że upamiętniła 
pięćdziesięciolecie debiutu reżyserskiego 
Luisa Buńuela. 


FILMY 


























































ŻYCIE NA GORĄCO 


W Jeleniej Górze rozpoczęły się zdjęcia 
do serialu telewizyjnego „Zycie na gorą- 
co', który w Zespole „Iluzjon”* realizuje 
Andrzej Konic na podstawie scenariusza 
Zbigniewa Safjana i Andrzeja Szypulskie- 
go. Bohaterem dziewięciu f$godzinnych 
odcinków jest dziennikarz (Leszek Tele- 
szyński) pracujący w jednej£ agend ONZ; 
wpada on na trop tajemniczej organizacji 
faszystowskiej działającej w Europie Za- 
chodniej i Ameryce Południowej. Autorem 
zdjęć jest Antoni Wójtowicz, scenografię 
projektują Tadeusz Myszorek i Bogdan Sól- 
le. Produkcją kieruje Konstanty Lewko- 
wicz. 





KOMUNIKAT 


25 listopada 1976 r. mija termin 
zgłoszeń prenumeraty „Filmu' na rok 1977 
Koszt prenumeraty rocznej wynosi 260 zł; 
półrocznej — 130 zł; kwartalnej — 65 zł. 
Instytucje, organizacje i zakłady pracy za- 
mawiają prenumeratę w miejscowych od- 
działach RSW _ „Prasa-Książka-Ruch 
w miejscowościach zas, w których nie ma 
oddziałów - w urzędach pocztowych; czy- 
telnicy indywidualni wnoszą opłatę tylko 

urzędach pocztowych. i u doręczycieli 

renumeratę ze zleceniem wysyłki zd gra- 
nicę drozszą od krajowej o 50% dla zlece- 
niodawcow indywidualnych i o 100% dla 
zlecających instytucji i zakładów pracy 
przyjmuje Centrala Kolportażu Prasy i Wy- 
dawnictw RSW „Prasa-Ksiqążka-Ruch . ul 
Towarowa 28, 00-958 Warszawa. konto 
PKO nr 1531-71 







Na okładce: 


KRYSTYNA MIKOŁAJEWSKA 


gra w filmie „Komuniści” Jurija QOzie- 
rowa (wywiad z reżyserem na str. 16) 
Fot. Roman Sumik 


















Z głębokich pokładów kultury ludowej 





JANUSZ SKWARA 


GDY ROZGORZEJĄ 
WIELKIE PIECE 
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Huta*Katowice jest największą inwestycją przemysłową w historii 
naszego kraju, gigantycznym zakładem wyposażonym w najnowo- 
cześniejszą technologię. Obok niej wyrosną dziesiątki domów, w któ- 
rych zamieszkają przyszli hutnicy. 


uż dziś zjeżdżają się ze wszyst- 
kich krańców Polski. A kiedy 
poczują się na dobre mieszkań- 
cami tego zakątka ziemi - bę- 
dziemy świadkami jeszcze jednego 
procesu, nie mniej ważnego od proce- 
sów ekonomicznych: powstania kul- 
tury wielkoprzemysłowej.. 
Kultura ziemi śŚląsko-zagłębiow- 
skiej ma swoją tradycję i specyfikę. 
Nie osiągnęła jednak jeszcze takich 





form, jakie mieć będzie w przyszłości, 
kiedy rozwiną się ogromne komplek- 
sy przemysłowe. Wiele zdotychczaso- 
wych doświadczeń zapewne zostanie 
wykorzystanych i osiągnie nową war- 
tość. Nikt tu owej kultury nie progra- 
mował ani w czasach zaborów, ani 
także, na dobrą sprawę, w przedwo- 
jennej Polsce. Kapitalizm nie dbał 
o oświatę robotniczą i wychowanie 
1m mniej wykształcony pracownik fi- 


zyczny, tym łatwiejszym stawał się 
przedmiotem do wykorzystania. 
Gdzieniegdzie tylko zakładano na- 
miastki domów kultury, w których 
gromadzili się żądni wiedzy robotni- 
cy. Kaganiec oświaty nieśli wówczas 
ofiarni społecznicy i problem „siła- 
czek” był problemem rzeczywistejsy- 
tuacji społecznej i kulturalnej 

Mimo tak niekorzystnych warun- 
ków krzewienia wiedzy — wokół wie|- 





| mawik 


„Sól ziemi czarnej” Kazimierza Kutza 


kich zakładów przemysłowych Sląska 
i Zagłębia powstawały samorzutnie 
koła miłośników nauki, amatorskie 
zespoły śpiewacze, wreszcie bibliote- 
ki, które stały się zalążkiem później- 
szych ośrodków kulturalnych. Ich 
działalność była wielostronna 
i uwzględniała specyfikę terenu. Pod- 
noszono więc poziom wiedzy robotni- 
ków, budzono zamiłowanie do sztuki, 
wreszcie ogromny nacisk położono na 
wypoczynek po pracy i rekreację. 
Stąd obok chórów i zespołów tanecz- 
nych powstawały liczne koła hobbis- 
tów, do których zaliczyć można ho- 
dowców gołębi, działkowiczów upra- 
wiających wokół czynszowych ka- 
mienic nieurodzajne skrawki grun- 
tów. Zakładano liczne kluby sporto- 
we, które odegrały dominującą rolę 
w Skali ogólnopolskiej. 

Zycie kulturalne na Śląsku i Zagłę- 
biu miało zawsze cechy integracyjne. 
Małe zespoły łączyły się w większe, 
różnorodni miłośnicy folkloru i oby- 
czaju rychło znajdowali wspólny ję- 
zyk. Dzięki takim tradycjom można 
było łatwo osiągnąć w powojennej 
ludowej Polsce imponujące rezultaty, 
jakie obserwujemy na przykładzie 
wielu miast. Z amatorskich zespołów 
spiewu i muzykowania wyrosła jedy- 
na w swoim rodzaju Filharmonia 
w Zabrzu, która z czasem, z uwagi na 
swój wysoki poziom artystyczny, zy- 
skała status zawodowy. Ogromna kul- 
tura muzyczna cechuje także Rybnic- 
ki Okręg Węglowy; doczekał się i on 
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EL EICZZESTAKI 


swojej filharmonii. W Chorzowie 
działa od dziesiątków lat amatorski 
teatr „Reduta mający na swym kon- 
cie wspaniałe sukcesy artystyczne. To 
samo można powiedzieć o Dąbrowie 
Górniczej i Sosnowcu, w których to 
miastach tradycje teatralne sięgają 
ubiegłego wieku. Z kolei ziemia cie- 
szyńska, gliwicka słyną z krzewienia 
wiedzy historycznej o swym regionie, 
wydają rozliczne periodyki i prace 
naukowe, którym patronuje pamięć 
wielkich pedagogów i budzicieli pol- 
skości na Śląsku, jak Józef Lompa czy 
Karol Miarka. 

Tendencje integracyjne doprowa- 
dziły w końcu do powstania wielkich 
ośrodków, jak choćby Wojewódzk 
go Parku Kultury i Wypoczynku, leżą- 
cego na skraju Chorzowa i Katowic. 
Przewija się przez niego codziennie 
tysiące robotniczych rodzin, znajduj. 
cych tu po pracy rozrywkę i odpręże- 
nie. W parku tym organizuje się roz- 
maite festyny, które mają także długo- 
letnią tradycję. Z niej wyrosło z roz- 
machem przeprowadzane „Święto 
Trybuny Robotniczej”. Buduje się 
także rozległe gmachy, w których 
znajdują siedzibę rozmaite koła dzia- 
łalności kulturalno-rozrywkowej. 
Dawną, wiekową już katowicką Halę 
Parkową zastąpiono słynnym „Spod- 


Na ekranie — środowisko pracy 


kiem wyznaczającym nowe tenden- 
cje integracyjne kultury wielkoprze- 
mysłowej. Podobny gmach ma po- 
wstać nie lał Huty Katowice. 

Tak więc kultura związana z Hutą 
Katowice będzie się krzewić według 
pewnego wzorca wypracowanego 
w przeszłości, z określonymi perspek- 
tywami rozwoju, które wyznaczyło 
Plenum KW PZPR w Katowicach 
w czerwcu 1974 roku. Zakłada ono 
stworzenie rozległego systemu ośrod- 
ków kulturalnych, w których centrum 
znajdują się Katowice. Dalej promie- 
niście będą się rozchodzić ośrodki 
wielkich trójmiast w rodzaju Chorzo- 
wa — Świętochłowic - Rudy Śląskiej 
czy też Sosnowca — Będzina — Dąbro- 
wy Górniczej. Wynika to z integralne- 
go połączenia w przyszłości organiz- 
mów przemysłowych tych miast, które 
przekształca się w supergiganty miej 
skie. Huta Katowice związana jest 
z Dąbrową Górniczą i w organizmie, 
do którego należy — to miasto stanie 
się eksperymentalnym przedpolem 
owej nowej  wielkoprzemysłowej 
kultury. 

Obecna baza kulturalna huty jest 
więcej niż skromna. Opiera się o sta- 
roświecki Dom -Kultury w Gołonogu 
oraz o Pałac Kultury w Dąbrowie Gór- 
niczej, który na tle dziejów kultury 
w Zagłębiu i na Śląsku ma swą odręb- 
ną i bogatą tradycję. W pałacu działa- 
ją kółka i zespoły taneczne, śpiewa- 
cze, teatralne. Wyróżniają się także 


Dyskusyjny Klub Filmowy oraz Ama- 
torski Klub Filmowy organizujący co- 
roczny Festiwal Filmów Zagłębiow- 
skich. Film coraz częściej spełnia tę 
rolę, która niegdyś na Słąsku nałeżała 
do książki przenoszącej pod strzechy 
słowo polskie. W całym zagłębiu wę- 
glowym do dziś istnieje ogromnie roz- 
budowane bibliotekarstwo, groma- 
dzące wokół siebie licznych wielbi- 
cieli dobrej książki. Ale jednocześnie 
w ostatnich dziesiątkach lat amatorski 
ruch filmowy rozwija się w tym regio- 
nie szczególnie intensywnie i znacz- 
nie bardziej interesująco niż w in- 
nych ośrodkach kraju. Spoglądamy 
bowiem na osiągnięcia filmu amator- 
skiego poprzez działalność Federacji 
Amatorskich Klubów Filmowych, a ta 
kultywuje głównie, na swych rozmai- 
tych przeglądach, twórczość o walo- 
rach artystycznych, dzięki czemu wie- 
le górniczych i hutniczych klubów fil- 
mowych rozwija się poza federacją. 
Patronują im branżowe związki zawo- 
dowe, które mają swoje własne prze- 
glądy i festiwale, bogato zresztą obsa- 
dzane. 

owe kluby górnicze i hutnicze 
są bliższe idei amatorstwa niż te, które 
skupia Federacja Amatorskich Klu- 
bów. Nie starają się wychowywać mi- 
łośników X Muzy na przyszłych stu- 
dentów łódzkiej szkoły filmowej. 
Mniej tu aspiracji czysto artystow- 
skich, za to rola pedagogiczna jest 
w nich znacznie bardziej pogłębiona. 


Próbuje się więc lansowac „zakaza- 
ne” dla estetów „filmy rodzime” jako 
zapis wspólnych wycieczek, zabaw, 
rekreacji. Kamera w rękach takiego 
filmowca-amatora spełnia tę rolę, ja- 
ka dawniej była przywilejem aparatu 
fotograficznego, kompletującego 
zdjęcia do pamiątkowego albumu 
Zresztą chodzi nie tylko o utrwalanie 
życia rodzinnego, ale i zakładowego 
Wielu filmowców-amatorów kręci do- 
kumentację miejsc swej pracy, która 
będzie trwałą pamiątką dla przy- 
szłych pokoleń. Przede wszystkim zaś 
dzięki tego rodzaju stosunkowi do 
twórczości filmowej krzewi się zdro- 
we objawy zaspokojenia zamiłowań 
hobbistycznych, przywraca pierwotne 
założenia zabawy, rozrywki i wypo- 
czynku, które stały u podstaw idei 
wszystkich kół miłośników sztuki 
i wiedzy. e 
Amatorskie kluby filmowe Sląska 
i Zagłębia przełamują wąski partyku- 
laryzm ruchu filmowego. To samo 
można powiedzieć o działalności dys- 
kusyjnych klubów filmowych. Nie wi- 
dać tu oznak kryzysu i dążenia do 
snobistycznych sensacji: zobaczyć je- 
szcze jednego Bunuela, jeszcze jed- 
nego Bressona. W, miarę możliwości 
organizuje się sensowne zestawy pro- 
jekcyjne, wzbogacające doznania 
uczestników seansu nie tylko o walory 
estetyczne, ale i poznawcze (historia, 
piękno ojczystego kraju itp.). Nowe 
pokolenie hutników stanowią ludzie 











Film przyśpiesza integrację 


z różnych zakątków naszego kraju, 
o różnych poglądach, gustach i aspira- 
cjach. Film musidziałać na rzecz inte- 
growania się owego zbiorowiska lu- 
dzkiego w jeden organizm społeczny, 
z drugiej strony będzie najskutecz- 
niejszym nośnikiem wiedzy i propa- 
gandy. Coraz bowiem częściej stosuje 


„Pięciu” Pawła Komorowskiego 
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„Prawdzie w oczy” Bohdana Poręby 


się na wykładach i lekcjach poglądo- 
wych projekcje filmowe. W wielkich 
zakładach przemysłowych na terenie 
Polski działają ośrodki postępu tech- 
nicznego, w którym notuje się kamerą 
skomplikowane procesy technologi- 
czne dla pożytku i nauki innych ludzi. 
Spora ilość prac magisterskich i do- 
ktorskich posługuje się w miejsce za- 
pisu słownego — dokumentem filmo- 
wym. Precyzyjna obróbka metali wy- 
gląda wtedy bardziej przekonywają- 
co i rzetelnie. Jest nie do pomyślenia, 
aby zabrakło tych nowych tendencji 
w spożytkowaniu filmu jako przekaż- 
nika wiedzy na terenie Huty Kato- 
wice. 

Wizja kultury wielkoprzemysłowej, 
jaka się jawi w chwili obecnej, jest 
raczej zapowiedzią niż spełnieniem. 
Niemniej jednak prawidłowości roz- 
woju są niezbyt trudne do uchwyce- 
nia. Przekonują o tym dwa czynniki. 
Pierwszym z nich jest dotychczasowa 
tradycja kulturalna Śląska i Zagłębia, 
wywodząca się z głębokich pokładów 
polskiej kultury ludowej. Pięknie 
uchwycił jej porządek w swym filmie 
„Perła w koronie'* Kazimierz Kutz. 
Obserwujemy tam, jak pewna szorst- 
kość codzienności łączy się z majesta- 
tem święta i wzajemnie przenika, jak 
szarość spalonej ziemi stapia się z ko- 
rowodem barwnych strojów i obycza- 
jów. W zamiłowaniach do sztuki iwie- 
dzy przebijała się zwykle tęsknota do 
piękna, szlachetności, umiłowanie 
kraju rodzinnego. W poczynaniach 
hobbistów było żawsze coś z widowi- 
skowości, wielkiego festynu ludowe- 
go, który łączył wszystkich w zbioro- 
wość pulsującą wspólnym rytmem ży- 
cia. Cechy te znalazły wyraz w powo- 
jennych praktykach rózwoju kultury 
socjalistycznej w zagłębiu węglowym. 

Drugi czynnik warunkujący prawi- 
dłowość funkcjonowania kultury 
wielkoprzemysłowej będą stanowić 
nasze trzydziestoletnie doświadcze- 
nia z migracją społeczną. Obok auto- 
chtonów kultywujących swój zawód 
2 pokolenia na pokolenie, mieszkają 
na Śląsku i w Zagłębiu ludzie, którzy 
po raz pierwszy stykają się z pracą 
w podziemiu i stalowniach, a także 
z rozwijanymi na tym terenie trady- 
cjami. Będą musieli się oni zespolić 
z dawnymi obyczajami, przynoszącze 
sobą nowe, praktykowane u siebie. 
Z integracji tych rozmaitych kultur 
i zwyczajów musi się narodzić nowo- 
czesna kultura wielkoprzemysłowa, 
jeśli chce być żywotna i twórcza. Tak 
oto splatają się historia i współczes- 
ność, tradycje i nowoczesność, by sta- 
nowić społeczną wartość na miarę 
„największej inwestycji przemysło- 
wej”, „najnowocześniejszej technolo- 
gii” i „najwyższych wskazników te- 
chniczno-ekonomicznych''. 


JANUSZ SKWARA 


o to zdrowie kolejarzy. Właśnie w telewizorze zapowiedzieli — 
jako że program tu ostatnio składa się głównie z zapowiedzi — 
koncert z okazji Dnia Kolejarza. I oto całe moje kolejowe życie 
stanęło mi przed oczami. Stryjek Bolek był kolejarzem. Stryjek 

Witek był kolejarzem. Mojej mamysiostry szwagier był kolejarzem i jegooj- 
ciec też był kolejarzem, ale potem schłopiał i był normalnym rolnikiem pols- 
kim. Jak to czasy się zmieniają. Kiedyś było to możliwe, że kolejarz rzucał 
kolej i brał się do ziemi. Teraz ziemianie rzucają ziemię i biorą się za wszyst- 
ko, co popadnie, a w tym również i za kolej. 

W tilmie Krystyny Gryczełowskiej „Nazywa się Błażej Rejdak mieszka 

w Rożnicy w jędrzejowskim powiecie'* występował Błażej Rejdak jako 
pozytywny chłop-kolejarz, a więc człowiek obdarzony wielkimi zdolnościa- 
mi podzielności zawodowej. Tu zaorze, tu bydlęta podkarmi, tu się przeje- 
dzie pociągiem już jako odpowiedzialny pracownik PKP. O podzielności 
można długo - podzielność zainteresowań, podzielność uwagi, podzielność 
uczuć — chyba najstarszy problem z zakresu podzielności. Nie w tym rzecz 
Jednak teraz, wracajmy na tory. E 

Mieszka w Rożnicy, w jędrzejowskim powiecie. Jak to czasy się zmienia ją, 
nie ma już powiatów, a więc nie ma powiatowych dygnitarzy, powiatowej 
mody, powiatowych don juanów i innych powiatowych rzeczy, na których 
żerowała stołeczna satyra. Ale jest kolej i kolejarze, już wojewódzcy. I kiedy 
moje kolejowe życie staje mi przed oczami, to już nie tylko jawi się stryjek 
Bolek i stryjek Witek, ale w uszach mi dudnią pociągi z Lublina do 
„Warszawy, z Warszawy do Gdańska, jeden z Warszawy do Paryża przez 
Koluszki, Częstochowę i Wiedeń i jeden z Paryża do Madrytu, i jeden 
z Olsztyna do Bartoszyc, i jeden z Chełma do Włodawy. Ostatnio spotkała 
mnie dziwna kolejowa przygoda: jechałem do Gdańska na festiwal i pociąg 
się nie spóźnił. Wcale. Fajnie, już przed wojną regulowało się w Polsce 
zegarki za pomocą pociągów. 

Mam temat pracy habilitacyjnej, ale jej nigdy nie napiszę, bo jednego 
życia za mało: „Kolej i film'. Filmografią można sypać jak z rękawa. 
„Pociąg” Kawalerowicza, „Salto” Konwickiego, Droga na zachód” Poręby — 
z naszego podwórka. Z amerykańskiego — „15,10 do Yumy” i dwa tysiące 
innych filmów z Far Westu. Z radzieckiego podwórka — „Express Moskwa — 
"Ocean Spokojny” i dwa tysiące filmów rewolucyjnych z pociągami, eszelo- 
nami, lokomotywami. Pytał Czapajew Pietki: „Skaży Pietka, poczemu 
broniepojezd stoit?' „Parowoz mieniajut”. Itd., itd. Nie rozwijam tematu, bo 
może być naukowy. 

Jeden z ambitniejszych zespołów filmowych w Polsce nazywa się Tor”. 
Jeden z głośniejszych filmów dokumentalnych Hoffmana i Skórzewskiego 
nazywał się „Tor'”. 

Widziałem mnóstwo filmów krótkich o sposobach naprawy sprzętu kolejo- 

<wego, o bezpiecznym łączeniu wagonów. Widziałem „Kolejarskie słowo” 

Munka i film Gryczełowskiej o Rejdaku, i film Ryszarda Antoniszczaka 
o dziadku kolejofilu „Żegnaj paro” i „Zderzenie czołowe” Marcela Łoziń- 
skiego. Ostatnie kolejarskie słowo w kinie krótkim wypowiedziała Maria 
Kwiatkowska, a jej film nosi tytuł: „Przejazd strzeżony”. Oczywiscie, Kwiat- 
kowska nie byłaby Kwiatkowską, gdyby jej kolejarskie kino nie było 
związane z kobietą. Kwiatkowska widzi morze, bo pływa po morzu kpt. ż.w. 
Danuta Walas-Kobylińska. Widzi pociągi, bo przejazd strzeżony obsługuje 
kobieta. Kobieta pracująca zawodowo, a poza tym — matka, żona. Film jest 
przełamany w połowie. Najpierw robota, a potem wszystko inne. Nie ma tu 
tak typowych dla filmu dokumentalnego migawek: tu przy kuchni, tu przy 
warsztacie, tu na spacerze z pieskiem. Film rozbity na dwie części — składa 
się z dwóch części. Druga jest uzupełnieniem pierwszej — w sensie uzupeł- 
nienia profilu bohaterki. Ale czy znowu chodzi tu o profil dzielnej, współ- 
czesnej Polki? O jeszcze jeden profil w filmie dokumentalnym? 

„Przejazd strzeżony” jest filmem — tak go rozumiem — o odpowiedzialnoś- 
ci. Od strony formalnej urzeka ten film piękną fotografią robioną nie z okna 
pociągu i nie zza szyby samochodu, więc nie z punktu widzenia użytkowni- 
ków dwóch kolidujących ze sobą tras ruchu, lecz z punktu ich przecięcia — 
z budki dróżnika. Od strony merytorycznej ten film... co tu gadać, z jaką 
beztroską wpadamy samochodem na tory przejazdu strzeżonego, a ta beztro- 
ska to zaufanie, a to zaufanie to wiara w odpowiedzialność kolejarza-dróżni- 
ka. Miał kiedyś Adolf Dymsza w swoim repertuarze wierszyk „Plim”, 
nazwiska autora, niestety, nie pomnę. Ale sens wierszyka był taki: gra 
wielka orkiestra. Pierwsze skrzypce, synkopy, partia solowa itd., a ja tylko 
robię „Plim”. I to jest ważne także. 

Nie znam się na orkiestrach, ale jako użytkownik torów i szos wiem, że to 
kolejarskie „plim”' w budce dróżnika jest naprawdę bardzo ważne. 








Magda Zawadzka i Mariusz Dmochowski 
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Na pierwszy rzut oka miejsce, w którym 


rozgrywa się ak 


„Barw ochronnych”, po- 


twierdza potoczny zarzut, że „filmy Zanus- 
siego nie mają kontaktu z prawdziwym, bru- 
talmym życiem”. Jest to pałacyk w Rozalinie 
pod Warszawą. 


Dookoła park z wielkimi akacjami. 
Zadbane, asfaltowe alejki. Z pawilo- 
nu słychać, jak ktoś gra na fortepianie. 
W głębi korty i domki campingowe. 
Przez okno widać pustą jadalnię. Para 
starszych ludzi siedzi nieruchomo nad 
herbatą. Atmosfera wręcz ste! j 
szcze przy tej czyściutkiej po: 

Zaprowadzono mnie do reżysera, 
rozmawialiśmy, potem zaczęły się 
przygotowania do sceny z Jarkiem, 
Nelly i kotkiem. Od południa do pią- 
tej nakręcono w całości dwie sceny, 
w tym dużą scenę odjazdu. Przygląda- 
łem się, a jednocześnie czytałem sce- 
nariusz. 

Akademicka atmosfera, cisza, lato, 
uczone rozmowy. Nic się nie dzieje... 
Pasowałyby tu słowa Żony ze „Struk- 
tury kryszta! 

- O,właśnie tutaj dużo się dzieje! 


xk * * 
W tym pałacu — a dzieje się to 


wszystko na obozie naukowym języ: 
koznawców — o mało nie dojdzie do 


buntu. Chodzi o niesprawiedliwy roz- 
dział nagród za referaty studenckie. 
Kroiła się afera, demaskacja, a skoń- 
czyło się na dziwnym incydencie: 
podcz. roczystego rozdania nagród 
prorektora (Mariusz Dmochowski) 
ugryziono w ucho. Zrobił to student, 
który ma na imię Konrad; przyjechał 
z Torunia. Na obozie wszystkim wia- 
domo, że prorektor nie uznaje języ- 
koznawców z Torunia, że walczy z To- 
runiem. Tymczasem na jego obóz 
wdziera się, mimo stwarzanych mu 
trudności, student z Torunia i wygła- 
sza swój referat, który wywołuje 
ferment. 

Jest tam jeszcze docent Jakub (Zbi- 
gniew Zapasiewicz) przedstawiony 
jako cyniczny gracz. I on właśnie wy- 
qłasza najmądrzejsze zdania. 

No i główny bohater, młody asys- 
tent Jarek (Piotr Garlicki). Ten typ 
człowieka pojawiał się w filmach Za- 
nussiego nie raz. Ani zimny, ani gorą- 
cy - postać dość nieokreślona, ale 
przecież nie nijaka. Jarek jest usztyw- 
niony, dobrze wychowany. I własnie 


Lech Emfazy Stefański, Piotr Garlicki i Zbigniew Zapasiewicz 





on, taki zdyscyplinowany, zbuntuje 
się przeciwko prorektorowi, aby zade- 
monstrowac w ten sposob swoją uczci- 
WOSŚĆ. 


ZANUSSI I REWOLTA 


Na pozór - dziwne zestawienie 
A jednak problem indywidualnego 
buntu jest bodaj czy nie główną 
wą jego filmów. Iw „Strukturze kr 
tału”, i w „Życiu rodzinnym „w „Ilu- 

iw „Bilansie kwartalnym 

Zanussi w imieniu swego niezdecydo- 
wanego do końca bohatera (lub boha- 
terki) rozważa możliwość i sensow- 
ność buntu. Bunt jest tam punktem 

ia do rozważań bohatera nad 
swoim życiem. Reżyser swego bun- 
townika jakby powsciąga. Stawia 
przed nim zapory nie do przebycia. 
Może kryje się w tym intencja dydak- 
tyczna: postawa buntownicza jest 
cenna, alewynikający z buntu 
ogół jest błahy, nieskuteczny 
w porę. Bunt bohatera Zanussiego wy- 
ładowuje sie jakby w nim samym, 
jego samego dotyczy, nie dotyka niko- 
go z zewnątrz. Przeciwnik w trakcie 
filmu przestaje być jasno widoczny 
Pierwszy impuls okazuje się naiwn 
ale w tej naiwności jest cos cenneg 
co powinno być zachowane: niezal: 
ność. 

Przeciwko komu występuje Jarek? 
Przeciw prorektorowi czy przeciw ca- 
łej sytuacji na obozie? Czy ktos ponosi 
osobiście winę za to, że sytuacja na 
obozie jest taka, jaka jest? Czy trzeba 
znienawidzić prorektora, o którym 
powszechnie wiadomo, że to nieuk? 
I czy referat Konrada był rzeczywiście 
taki dobry? 


ZANUSSI I KOMEDIA 


Ten ton nie jest czymś nowym; nie 
pierwszy raz u Zanussiego bohater 
którego postawa zatrąca książkową 
szlachetnością, trafia na swego błaz- 
na, który tę szlachetność wykpi, irów- 
nież jemu, temu błaznowi nie odmówi 
się jakiejś racji. W „Strukturze krysz- 
tału' kolega z wielkiego świata 
przedrzeźnia samotnika Jana, pokpi- 
wa sobie z niego nazywając go Ju- 
dymkiem, to znów świętym Francisz- 
kiem. Powstaje sytuacja jakby kome- 
diowa, a jednak efekt nie jest śmiesz- 
ny. To gorzka komedia. Cyniczny do- 
cent Jakub w „Barwach ochronnych” 
również jest dla Jarka kimś w rodzaju 
diabła-kusiciela, który chce go spro- 
wadzić z prostej drogi cnoty 


Jarek, przedstawiciel kadry (przy- 
sługuje mu klucz do toalety w pałacu, 
podczas gdy reszta studentów musi 
korzystać z ustępu w „Parku ”'), chce 
bronić skrzywdzonego Konrada. Ja- 
kub przedstawia mu mniej piękną 
wersję motywu jego postępowania 

Jakub: Niepotrzebnie się stawiasz 
ten gnojek zasłużył na to, żeby go 
wypieprzyc z tego obozu. A tyswymy- 
slił, że będziesz go bronił. Podobasz 
się sobie w tej roli. Tak naprawdę, 
to chciałbys m 
ła na nerw 5 
w fatalnej s ji. Poc: ; ło i wy- 

, że znów się za nim 
żeby byc szlachetnym do 


Jarek: A w jakiej sytuacji on mnie 
sławid? 
Jakub: Fatalnej 
Jarek: Dlaczego? 
Jakub: Bo jest jakis. A ty jestes 
zaden. Trochę odważny, trochę tcho- 
Brak ci tej 


W zrealizowanej scenie Zapasie- 
wicz mówi zamiast „żaden” — „nie- 
zdecydowar Reżyser obawiał się, 
żeby słowem „żaden”* lub „letni 
z góry nie ocenić zbyt surowo bohate- 
ra. On przecież nie jest nijaki, on tylko 
zbyt wielu stronom naraz chciałby do- 
godzić. 

Eksperyment naukowy Konrada 
polega na okresleniu znaczen słów 
nieznanego języka. Konrad podaje 
słuchaczom opozycyjne pary słów 
z języka japońskiego: słodki - gorzki, 
jasny - ciemny. Z samego brzmienia 
studentom udaje się zgadnąć właści- 
we znaczenie słowa. Eksperyment ten 
ma popierać teorię o naturalnym po- 
chodzeniu znaków językowych, teo- 
rię powszechnie w nauce odrzuconą. 
Odrzuca ją więc nie tylko prorektor; 
wszystkie autorytety w dwudziesto- 
wiecznym językoznawstwie, począw- 
szy od de Saussure'a uznają konwen- 
cjonalność języka. A osobista odwaga 
wypowiadania sądów  niepopular- 
nych - można tu zapytać — a oryginal- 
ność? Tak, ale eksperyment Konrada 
to raczej coś z dziedziny poezji niż 
nauki. 

Teraz zaczynają się rozgrywki wo- 

ół Konrada. 

Jakub: Docent będzie ostro prze- 
ciw. Pani Magda uda, że nie zrozu- 
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Krzysztof Zanussi omawia z aktorami kolejną scenę filmu 


LEEISIZCETAA 


miała, o co chodzi. Pan Józef to nie 
wiem, pewnie nie zabierze głosu. 
A studenci będą raczej za... 

Jarek: To smutne, co pan mówi. To 
już sama praca się nie liczy. 

Jakub: Ależ liczy się, tylko nie sa- 
ma. W kontekście się liczy. 

Jarek nie chce potakiwać tak jak 
Jakub odgórnym decyzjom. Z drugiej 
strony drażni go anarchiczna i bojowa 
poza Konrada, choć może i podziwia 
jego odwagę. Jarek lawiruje więc 
między tymi dwoma: Jakubem i Kon- 
radem. Obaj mają swoje racje, ale on- 
członek jury — jak ma postąpić? Po- 
prze Konrada. Konrad zachowuje się 
tak, jakby nie chciał jego poparcia. 
Może wolałby mieć tu samych wro- 
gów? Bardziej niż na nagrodzie zależy 
mu na pozycji uciśnionego. Konrad 
obejmuje na jakiś czas „rząd dusz” 
studenckich, ale ze scenariusza wyni- 
ka, że liczy się nie tyle wartość tego, 
co mówi, ile właśnie jego pozycja. 
Przyjechał z Torunia, więc popleczni- 
cy prorektora starają się go utrącić, 
a studenci — popierają. Jury znajduje 
wyjście kompromisowe: przyznaje 
Konradowi wyróżnienie. Wyróżnienie 
jednak tak rozdrażnia Konrada, że 
gryzie w ucho prorektora. 

Jarek, który w tej sytuacji chciał się 
zachować po prostu uczciwie, zostaje 
na lodzie. Liczą się nie racje naukowe, 
ale przewagi, jak wszędzie. Przewagi 
broni kadra, Konrad też na swój spo- 
sób broni swojej przewagi. Jarka od- 
trącają wszyscy — i zwierzchnicy, 
i Konrad, bohater skandalu, i studen- 
ci, i nawet Nelly. Przekonał się, jak 
niewiele znaczy jego „tak” czy „nie”. 

Ten .słaby” i „letni” Jarek ostate- 
cznie jednak nie wypada żle. Jego 
mały szlachetny poryw niczego wpra- 
wdzie nie zmienia, nikomu się nie 
przydaje, ale czy zrobił źle? To mini- 
mum — odruch uczciwości, pójście za 
głosem sumienia -w tej sytuacji ozna- 
cza dużo. Może tylko wybrał niefor- 
tunną okazję do swego sprzeciwu. 
Wykorzystał sprawę Konrada, żeby 
powiedzieć „nie'” prorektorowi, ale 
przecież nie chodziło .mu o obronę 
Torunia. Zależało mu jedynie na tym 
„Nie 
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W tym momencie otwiera się dys- 
kusja o dwóch pojęciach sprawiedli- 
wości. Czy możliwa jest sprawiedli- 
wość abstrakcyjna, niezależna od po- 
lityki prorektora, czy też sprawiedli- 
wość wiąże się zawsze z interesami 
grupy? Wokół pojęcia sprawiedliwoś- 
ci obracają się rozmewy Jarka i Jaku- 
ba, a tymczasem wydarzenia na obo- 
zie idą swoim torem. 

Dramat rozgrywa się w pomniejszo- 
nej skali. A jednak, czytając scena- 
riusz, nietrudno spostrzec, że jest to 
precyzyjny model sytuacji, która mo- 
głaby się dziać nie tylko w środowisku 
akademickim. 

Każdy jest tu śmieszny na tle in- 
nych. Jarek na tle całej sitwy. Konrad 
— męczennik. I ci studenci, którzy tak 
łatwo dają się nabrać i wykorzystać, 
i tak łatwo zmieniają front. Śmieszna 
jest także Nelly — Polka z Anglii, która 
przygląda się dziwnemu zachowaniu 
Jarka i nie może pojąć, co tu się dzieje. 
Nieśmieszny jest chyba tylko Jakdb. 

Nelly, pod samym nosem Jarka, ro- 
mansuje z pianistą, który w pawilonie 
grał Beethovena. Jakiś Włoch inicjuje 
kąpiele nago, tenis, basen. Prorektor 
wskakuje do wody. Nikt tu nie bierze 
sprawy referatów tak serio, jak Jarek. 

Można by dyskutować o racjach Ja- 
kuba, Konrada i Jarka, ałe to nie jest 
tak jak w jakichśdialogach filozoficz- 
nych, gdzie któraś ze spierających się 
stron musi w końcu uzyskać jawne 
poparcie autora. Sympatia jest chyba 
po stronie Jarka, ale właśnie jego po- 
stawa jest nieskrystalizowana. Racje 
w scenariuszu „Barw ochronnych” nie 
występują w próżni. Pewną racją jest 
także sytuacja, kontekst”, o którym 
tyle mówi Jakub. 

Ale to tylko scenariusz. Dialogi 
zmieniają się na planie. Zmienia. je 
sam reżyser, potem aktor wypowiada 
je po swojemu. Reżyserowi nie zależy, 
żeby to było ostro, wyraźnie zagrane, 
raczej — podchwycone jakby mimo- 
chodem, rozmyte. Przybywa nowy 
czynnik, który w scenariuszu jest tylko 
zamarkowany: ludzkie tło, na którym 
toczą się dialogi Jarka i Jakuba. Na- 
daje ono nowy sens wielu kwestiom, 
które w scenariuszu mogą się wyda- 
wać tylko retoryką. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 





SYN PARTII (Syn partii). Reżyseria: Lew Czerencow i N. Sniegina. ZSRR, 1975 





szechrosyjski starosta — 
tak go nazywano, i te 
słowa niejednokrotnie 
padają z ekranu. 

Urodził się w małej wiosce koło 
Tweru (w roku 1931 Twer przemiano- 
wano na Kalinin) i całe swe życie ze 
wsią był związany. Gdy prowadził 
wielką akcję agitacyjną w 1919 roku, 
mającą na celu przyciągnięcie mas 
chłopskich do rewolucji i gdy podej- 
mował jako prezydent Kraju Rad dy- 
plomatów i polityków zagranicznych, 
zawsze był człowiekiem wsi. Mimo iż 
młodość spędził jako tokarz w Zakła- 
dach Putiłowskich w Petersburgu — 
wieś była mu domem, jej mieszkańcy 
— rodziną najbliższą. 

Radziecki film dokumentalny przy- 
bliża nam sylwetkę tego człowieka: 
rewolucjonisty, polityka, jednego 
z najbliższych Leninowi działaczy 
państwowych, członka kierownictwa 
pierwszego. państwa robotników 
i chłopów. Michaił Kalinin — „Syn 
partii”, jak sam się nazywał, bohater 
filmowej opowieści Czerencowa, sta- 
nowi w ujęciu reżysera ogniwo spina- 
jące przeszłość Związku Radzieckie- 
go z jego dniem dzisiejszym. Trudne 
lata dwudzieste, lata wojny domowej, 
wielkiego głodu nad Wołgą, przezwy- 
ciężanego zacofania gospodarczego 
sąsiadują — dzięki inteligentnemu 
montażowi — ze wspaniałymi osią- 
gnięciami współczesności. Oglądamy 
w filmowym skrócie rzeczy w swej 
wymowie zdumiewające: trud oracza 
zmagającego się z oporną ziemią 
i prymitywnym narzędziem oraz wiel- 
ki kombajn wykonujący dziś te czyn- 
ności. Oglądamy wynędzniałe dzieci 
w rozpadającej się szkole, obraz skón- 
trowany natychmiast widokiem zna- 





komicie wyposażonej szkoły dzisiej- 
szej — szkoły im. Kalinina. Wspinanie 
się społeczeństwa radzieckiego na co- 
raz wyższy szczebel rozwoju, pokony- 
wanie w przyspieszonym tempie co- 
raz doskonalszych etapów rozwoju 
gospodarczego obrażują jeszcze inne 
fakty, te uwiecznione na taśmie filmo- 
wej przed czterdziestu laty, i te - noto- 
wane wczoraj i dziś. Wyczyn Walerija 
Czkałowa z roku 1937 był niejako 
zapowiedzią epoki Gagarina, budowa 
Dnieprogesu, która zadziwiała cały 
świat na przełomie lat dwudziestych 
i trzydziestych, zwiastowała, choć 
nikt o tym wówczas nawet nie mógł 
pomyśleć, konstrukcję całej sieci 
współczesnych elektrowni atomo- 
wych w Związku Radzieckim. 

O ileż więcej mówi ten krótki wy- 
kład oparty o niekwestionowaną war- 
tość i sugestywność taśmy filmowej 
jako źródła poznania historii najnow- 
szej niż najbardziej nawet wyczerpu- 
jące i najlepiej napisane opracowanie 
ogłoszone drukiem. Obraz trafia cel- 
niej, przemawia dobitniej. 

Film ten mówi jeszcze coś więcej — 
mówi o wielkiej roli mądrych i odda- 
nych sprawie ludzi, ludzi, którym na- 
ród zaufał, którym wierzy bo zaufania 
tego nie zawiedli i których polecenia 
wykonując wie, że wspólnie obrali 
drogę najwłaściwszą. 

Jednym z tych, za którym poszli 
wszyscy, był Michaił Iwanowicz Kali- 
nin z małej wioszczyny w pobliżu 
Tweru. 


KRZYSZTOF 
KREUTZINGER 


rudno Ryszarda Czekałę 

uważać za debiutanta, 

adepta w sztuce filmowej, 

choć „Zofia” jest dopiero 
jego pierwszym filmem fabularnym. 
Ma on przecież w swym dorobku fiimy 
ważne nie tylko dla polskiego, ale — 
jak sądzę — i światowego kina animo- 
wanego. „Syn'” i „Apel” pięć lat temu 
zdobyły kilkanaście głównych nagród 
na najpoważniejszych festiwalach fil- 
mów krótkometrażowych. 

Autor „Zofii” jest właściwie filmo- 
wym samoukiem. Nie tyle rzemiosła, 
co myślenia filmowego uczył się 
w skromniutkiej pracowni animacji 
krakowskiej Akademii Sztuk Pięk- 
nych, a przede wszystkim w czasie 
pracy nad pierwszymi filmami w kra- 
kowskim oddziałe Studia Miniatur 
Filmowych. Rysżard Czekała wpro- 
wadził do polskiej animacji ton bar- 
dziej realistyczny niż to było przyjęte 
w filmie animowanym i to zarówno 
w warstwie estetycznej jak i treścio- 
wej. Nie darmo nazywano je animo- 
wanymi reportażami dokumentalny- 
mi. Konsekwentnie wracał do tego 
samego kręgu tematycznego, do 
spraw samotności, starości i nadziei. 
Wielka siła humanistyczna jego fil- 
mów tkwiła w przekonaniu, że czło- 
wiek nie może istnieć bez drugiego 
człowieka, bez jego uczuć, jego zain- 
teresowania, uwagi 

Powracał do tych spraw nieustan- 
nie, jakby ciągle, kawałek po kawał- 
ku, robił ten sam film. A jednocześnie 
krok po kroku zbliżał się do filmu 
aktorskiego; „Wypadek i „Dzień” 
były właściwie próbą penetracji ludz- 
kiej psychiki. 

W „Zofii”, pierwszym filmie aktor- 
skim, Czekała powtarza dramat sa- 
motnych, spracowanych rodziców 
z „Syna”, daremnie oczekujących na 
jakiś gest życzliwości ze strony pier- 
worodnego. Tych rodziców zastąpiła 
pani Zofia, pensjonariuszka domu 
starców, marząca o przeniesieniu się 
do nowego mieszkania córki i zięcia 





Jedzie do córki nie tylko z nadzieją, że 
zostanie przyjęta z otwartymi ramio- 
nami, ale i z prezentami i uciułanym 
groszem. Jest to na dobrą sprawę — 
w tym też tkwi siła moralna tego filmu 
— dramat nie zawiniony przez żadną 
ze stron. Bo czyż można mieć do ludzi 
pretensję, że są tacy jak są, jeśli żyją 
uczciwie. Córka i zięć są zabiegani, 
zapracowani, nie myślą o celach do- 
raźnych, przyjemnościach, marzą 
o tym, żeby w nawale obowiązków 
przynajmniej on zrobił doktorat. Mat- 
ka nie potrafi zrozumieć ich determi- 
nacji, nie może pogodzić się z faktem, 
że nie organizują wspólnej, uroczystej 
wigilii, że to czym ona żyła dotych- 
czas, co było dla niej święte, jest dla 
nich nieistotne. Ten konflikt dwóch 
racji, dwóch sposobów życia, których 
nic nie może pogodzić, więcej mówi 
o przemianach świadomości społe- 
czeństwa niż dziesiątki reportaży ze 
skomputeryzowanych fabryk. 

Świat, któremu Zofia poświęciła ca- 
łe swoje życie, usuwa się jej spod nóg. 
Jedynym wyjściem jest ucieczka 
w szaleństwo, spowodowane brakiem 
porozumienia, więzi uczuciowej. 

„Zofia” jest nie tylko refleksją na 
temat życia, ale i na temat sztuki. 
Bowiem Ryszard Czekała wpisał kil- 
koma sekwencjami, niejako na mar- 
ginesie historii Zofii swoje uwagi na 
temat stosunku sztuki do rzeczywis- 
tości. W scenie w akademickiej pra- 
cowni rzeżbiarskiej, a któż lepiej od 
Czekały może znać atmosferę tych 
pracowni, portretujących panią Zofię 
kandydatów na artystów i ich profeso- 
ra interesuje tylko jej zewnętrzny wy- 
gląd, a nie osobowość. Podobnie po- 
stępuje reżyser filmowy (pani Zofia 
przypadkowo bierze udział w zdję- 
ciach do filmu kręconego na ulicach 
Krakowa), który ogląda na sali mate- 
riały filmowe przedstawiające miota- 
jącą się bezradnie, oślepioną przez re- 
flektory bohaterkę. Odwrotnie postę- 
puje Ryszard Czekała, kilkakrotnie 
obserwujący zmęczoną twarz Ryszar- 
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ZOFIA. Scenariusz i reżyseria: Ryszard Czekała. Wykonawcy: Ryszarda Hanin, Zdzisław 
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dy Hanin w taki sposób, jakby chciał 
przeniknąć tajemnicę kryjącą się za 
powłoką skóry, oczu, włosów. I choć 
widziałem Ryszardę Hanin w wielu 
wspaniałych kreacjach, Zofia jest chy- 
ba jej największym osiągnięciem 
aktorskim. Znakomita jest także Ha- 
lina Buyno-Łoza jako pijaczka wędru- 
jąca ze ślepcem; para ta przypomina 
trochę bohaterów Rembrandta. 

Nie darmo przywołuję holender- 
skiego malarza, mistrza światła i cie- 
nia. „Zofia” jest przede wszystkim fil- 
mem nastrojów i klimatów, tworzo- 
nym przez kształty przedmiotów, bar- 
wy, cienie; słowem — przez kompozy- 
cję plastyczną. Dialogi pojawiają się 
rzadko. 

Ukazywany w „Zofii” świat składa 
się z dwóch części. Pierwsza, to świat 
matki, świat starych domów i zaułków 
Krakowa, drugi — świat córki i zięcia, 
nowego osiedla, nowoczesnych do- 
mów towarowych, dworców. Pierwszy 
jest utopiony w brązowym mroku, za- 
kurzony, podniszczony, lecz nie po- 
zbawiony pewnego ciepła. Drugi jest 
nowoczesny, kolorystycznie rozkrzy- 
czany, ale pozbawiony jeszcze cha- 
rakteru. Filmowa rzeczywistość ma 
więc jednocześnie dosłowny i metafo- 


ryczny charakter. Te nie otynkowane, 
szare bloki budowanego osiedla są 
realne, ale są także czytelną metaforą 
zmieniającego się w mozole i trudzie 
kraju. 

Czekała okazał się artystą świado- 
mym różnorodnych możliwości języ- 
ka filmowego, języka obrazów, na- 
strojów, porównań,  umiejącego 
obejść się bez słów, które jakże często 
bywają uproszczeniem. 

Można mieć pewne zastrzeżenia do 
dramaturgii filmu. Zwłaszcza odnosi 
się to do pierwszej części -- nie wiado- 
mo czy jest to opowieść o Zofii, czy 
0 domu starców, czy też o zadziwiają 
co upartym adoratorze starszej pani. 
Część krakowska, którą traktuję jako 
ekspozycję głównego dramatu, jest za 
długa, zbyt statyczna, w sensie nie 
tylko zewnętrznym, ale i psychologi- * 
cznym. Niewiele wnosi elementów do 
portretu Zofii. 

Przypominam, że pierwszy film Ry- 
szarda Czekały był zapowiedzią ta- 
lentu, a drugi - „Syn” — jego eksploz- 
ją. Zatem z nadzieją czekać będziemy 
na drugi film fabularny reżysera. 


BOGDAN ZAGROBA 





bardzo rożny sposob traktu- 
ja swoje defekty fizyczne 


Recenzje 
W bohaterowie dzieł sztuki 
Ale jedno jest im wspolne: 


nie chcą wspołczucia ani drwiny. 

„Zapach kobiety” Dino Risiego roż- 
ni się od podobnych utworów przede 
stkim tym, że niewidomy bohater 
ukazywany jest konsekwentnie przez 
pryzmat innych: zakochanej kobiety 
i młodziutkiego ordynansa. Fausto, 
oficer armii włoskiej, sugestywnie 
kreowany przez Vittorio Gassmana, 
stracił wzrok przed siedmiu laty. 
W trakcie kilkudniowej podróży, jaką 
odbywa z Turynu poprzez Genuę 
i Rzym do Neapolu, przed ordynan- 
sem Ciccio powinna się stopniowo od- 
słaniać prawda o tym człowieku. 
W Neapolu zaś Fausto będzie obser- 
wowany oczyma Sary. Fausto wydaje 
się odpychający wskutek manifesta- 
cyjnej i świadomej pogardy dla in- 
nych ludzi. Także wskutek pewności, 
że tylko on jest, inni zaś grają, 
1 wskutek tłumaczenia swego charak- 
teru — swym stanem: „My, ślepcy, jes- 
teśmy bezwzględni”. Ta indywidual- 
na prawda, dotycząca Fausta, znajdu- 
je jeszcze pełniejsze odbicie w sło- 
wach: „Deszcz to muzyka, a słońce mi 
na nic”. Jakże inaczej reagowali na 
słoneczne promienie Johnny z filmu 
„Johnny poszedł na wojnę”, Gertru- 
da z „Symfonii pastoralnej” czy 
dziewczynka z jugosłowiańskiej „Bal- 
lady o dobrych ludziach”. 

Polska wersja dialogowa deformuje 








w pewnym stopniu postać Fausta. 
Otóż posługuje się on językiem tak 
dosadnym, że Nicholson z „Ostatnie- 
go zadania” mogłby u niego brać ko- 
repetycje — i ma to swój konkretny 
walor. Lejące się z ust Gassmana poto- 
ki wulgarnych określeń Są formą ko- 
munikowania się ze swiatem i jednym 
ze sposobów redukcji człowieka. Za- 
stąpienie tego słownictwa „pupami” 
i „tyłeczkami” stwarza pozór żałosnej 
erotomanii, podczas gdy Fausto jest 
dla kobiet partnerem-zleceniodawcą, 
doskonale świadomym własnych po- 
trzeb. I pytanie prostytutki Mirki 
„Przyszedłes mnie rżnąć czy zaplatać 
mi warkocze?” ma sens aż potrójny. 
Ukazuje bowiem, jakiego typu kobie- 
ta może zaspokoić psychofizyczne po- 
trzeby eks-oficera, dowodzi, że nie 
może ich zaspokoić Sara oraz sygnali- 
zuje odrzucanie jej miłości przez 
Fausta z pobudek nie tyle szlachet- 
nych co przyziemnych. Tymczasem 
opuszczenie pierwszego członu pyta- 
nia Mirki czyni owo zdanie wyłącznie 
średniej klasy dowcipem sytuacyj- 
nym. Stanowi to różnicę istotną, jako 
że w zamierzeniu Fausta Mirka ma 
być ostatnią kobietą jego życia, a pod- 
róż do Neapolu — ostatnią podróżą: 
uwieńczy ją samobójstwo. Sygnały 
decyzji ociemniałego rozsiewane dys- 
kretnie - poprzez półsłówka, rekwizy- 
ty — zawierają się w tragicznym wyra- 
zie twarzy Gassmana, w niepokojącej 
i kojącej jednocześnie cichej muzyce 
Armando Trovajoliego. 
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Ale stan ostrego kryzysu psychicz- 
nego, w jakim znajduje ; Fausto, 
powinien być dla Ciccia i Sary czyłe 
ny. Wspomnienia świetnej przeszł 
— dość wysokie pochodzenie (dystans 
do „towarzysza kierowcy”), zamoż- 
ność, dionizyjskie dalce vita — sąprze- 
cież uzupełniane podwójnie: wyraz- 
nym przedstawieniem eks-kapilana 
jako człowieka, dla którego sensżycia 
polega na intensywnej teraźniejszości 
oraz obrazem pewnego ubóstwa we- 
wnętrznego. Znajduje ono odbicie 
przede wszystkim w stosunku Fausta 
do innych, wyznaczanym brakiem po- 
trzeby i umiejętności zawierania wię- 
zi, a ujawniającym się w obcości wo- 
bec ludzi i jej manifestowaniu. Nawet 
wulgarność jest w pewnej mierze 
dyktowana potrzebą kontaktów opar- 
tych na wymianie, wolnych od senty- 
mentów i współczuć. Pod brawurową 
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fanfaronadą kryje się rozpacz: od Bo- 
ga ani ludzi Fausto nie oczekuje part- 
nerstwa, bazyliki go nie interesują, 
jedyne niosące treść zapachy wielkie- 
go miasta - to woń prostytutek... 

A jednak Sara i Ciccio nie domyśla- 
ją się dramatu. Oboje są zaslepieni: 
dziewczyna — miłością od pierwszego 
wejrzenia, ordynans — oczekiwaniem 
na koniec swojej misji. Każde z nich 
patrzy na Fausta przez pryzmat swych 
pragnień i posiada swój prywatny je- 
qo obraz. Dla Sary, która „wczuwa 
się” w sytuację ukochanego zamyka- 
jąc oczy, jest to bogata struktura, nie 
mająca, oczywiście — wbrew jej prze- 
konaniu — pokrycia w rzeczywistości. 
Dla Ciccia - mozaika; chłopak nawet 
nie próbuje przekształcić jej w struk- 
turę. W przypadku Sary tłumaczy się 
to kompleksem niepełnej wartości 
własnej: każe jej on dążyć do integra- 
cji z niewidomym, opartej — zgodnie 
z predyspozycjami — na poświęceniu, 
uległości wobec ofiary losu, by w ten 
sposób stworzyć nową osobowość. 
W przypadku Ciccia powodem jest 
jego szczenięcy wiek, sprzyjający wy- 
olbrzymianiu własnych przeżyć. Sze- 
regowiec  Bertazzi, zredukowany 
przez Fausta do roli służącego i obda- 
rzony identycznym jak jego poprzed- 
nicy mianem Ciccia, nie potrafi zrozu- 
mieć potrzeb ociemniałego, gdyż 
przypominają one potrzeby ostrowi- 
dza. Nie umiejąc przewidzieć nastę- 
pnych żądań Fausta Ciccio lęka się 
nie potrafi im sprostać; własne nie- 
szczęście przysłania mu logikę i kli- 
mat wydarzeń. Z kolei Sara lęka się, 
że Fausto jej nie zechce; oboje — jedno 
wskutek braku podmiotowości, dru- 
gie wskutek jej nadmiaru — mają za- 
chwiane proporcje w ocenie siebie 
i świata. 

Dino Risi stworzył więc film nie 
o niewidomym, a o trojgu (bo i w po- 
staci Fausta zaślepienie swoją innos- 
cią osiąga prymat nad ślepotą fizycz- 
ną) ludzi zdefektowanych wewnętrz- 
nie. „Zapach kobiety” jest utworem 
o trudzie poznawania człowieka, 
o wpływie potrzeb psychicznych na 
wybór partnera. 

W ostatnim momencie Sara intui- 
cyjnie odnajduje istotę partnerstwa 
wobec Fausta. Zamiast ofiarowywać 
mu współczucie, obietnice opieki 
i nagie, powolne ciało — demonstruje 
swobodę, poczucie siły, zdolność do 
walki. To wystarcza do zachwiania 
decyzją Fausta. Wprawdzie broni się 
on przed przyznaniem do tego, jednak 
to nowe oblicze dziewczyny stwarza 
mu perspektywę intensywnej teraź- 
niejszości. | wszyscy troje wychodzą 
po tygodniu bogatsi o częściowe cho- 
ciaż zrozumienie tych mechanizmów 
rządzących człowiekiem, których go- 
łym okiem nie widać. 

„W krainie ślepców jednooki jest 
królem"... Trzydziesty siódmy film Di- 
no Risiego, a pierwszy tak dojrzały, 
tak pełny w swej humanistycznej wy- 
mowie, pozwala mieć nadzieję, że 
w krainie zaślepionych królem jest 
nie zaślepiony najgłębiej, lecz ten, 
kto pierwszy zacznie zrzucać z oczu 
łuskę. 








JACEK 
TABĘCKI 


Książki 











Poetyka pretekstu 


awią mnie usiłowania autorow 

zmierzgjących do opatrzenia 

tekstów krytycznych — z konie- 

czności tak różnorodnych jak 
samo kino współczesne — uniformizu- 
jącym szyldem. Zabieg jest sztuczny 
zwłaszcza gdy chodzi o zbiór felieta- 
nów, których tematy dyktował reper- 
tuar. Niemniej podziwiam Zygmunta 
Kałużyńskiego jak za każdym razem, 
wydając kolejny wybór swej eseisty- 
cznej spuścizny, czyni efektowne wy- 
siłki, aby taką generalną formułę te- 
matyczną odnależć. Tym razem kilka- 
dziesiąt tekstów z minionego dziesię- 
ciolecia działalności recenzenta ,„Po- 
lityki'” ma rzucić światło na „obyczaje 
współczesne na ekranie” (tak sformu- 


w następnym zdaniu znajdziemy 
wszakże zastrzeżenie, iż „są to wszyst- 
ko tematy o zakresie płynnym, o gra- 
nicach umownych i wnioski pocho- 
dzą nie z precyzyjnej analizy, lecz ra- 
czej z przedstawienia ruchliwej i dy- 
namicznej reakcji kina na pulsowanie 
życia współczesnego '. 


Rozumiemy to jako znaczące przy- 
mrużenie oka krytyka, który nie zanu- 
dzał nas nigdy akademickimi diagno- 
zami — i przyjmujemy sugerowane 
nam reguły gry. Rzecz o obyczajach 
jest więc tylko pretekstem dla przyj- 
rzenia się powierzchni kina przełomu 
lat siedemdziesiątych, zwłaszcza że 
sam autor przyznaje w posłowiu, iż 
przedstawiony tutaj został wachlarz 
spraw od „kłopotów meęsko-dam- 
skich” (cały Kałużyński!), aż po „oby- 
czaje samego kina jako widowiska, 
które uległo przemianom od czasu 
Grety Garbo”. Zawarte są tu — ergo — 
wszytkie kwestie, jakie interesować 
mogły stałego recenzenta „Polityki” 
w ostatnich sezonach filmowych. I nie 
ma w tym nic złego. Kałużyński — 
paradoksalnie — bywa bardziej współ- 
czesny komentując wymowę sfilmo- 
wanej przez Zarchiego „Anny Kareni- 
ny” czy też wydobywając nieoczeki- 
wane sensy z „|-dręki iekstazy”,trak- 
tującej o malowaniu Kaplicy Sykstyń- 
skiej przez Michała Anioła, aniżeli 
wówczas, gdy zabiera się wprost do 
nicowania konwenansów przełomu 
lat siedemdziesiątych, zawartych jego 
zdaniem w „Polowaniu na muchy”, 
„Kolekcjonerze” czy „Absolwencie”. 
Są one wszystkie zabawnie skrzywio- 
ne przez programowy: mizoginizm 
autora. 





Zamiast o obyczajach „„Wenus au- 
tomobilowa”' mówi sporo o stylu kul- 
tury naszych czasów, co uważam za 
rozmowę na daleko ciekawszym pię- 
trze, nawet jeśli zgodzić się z obiek- 
cjami adwersarzy, że są to glossy bar- 
dziej niż poważne przyczynki. Taka 
jest poetyka felietonów Zygmunta Ka- 
łużyńskiego i - skromnym zdaniem 
niżej podpisanego — należy ją brać 
z całym dobrodziejstwem inwentarza. 
Nie chodzi bowiem o to, aby pochylać 
się nad stwierdzeniami krytyka z na- 
maszczeniem i powagą, lecz o to, by 
zarazić się jego prowokującym i płod- 
nym sceptycyzmem wobec modnych 
interpretacji oraz częstej myślowej 
inercji. Przewrotność Zyqmunta Kału- 


Państwowy Instytut 
Wydawniczy 


Wenus 


automobilowa 


żyńskiego jest zresztą przysłowiowa 
i doskonale znana. Potrafi on, na uży- 
tek dyskusji, dowodzić np. odwrot- 
ńości powszechnie przyjętej tezy czy 
popularnej opinii, doszukując się cho- 
ciażby mdławego pacyfizmu w „Goś- 
ciach” Kazana, a pustego estetyzmu 
w „Adalenie 31" Widerberga (?!). 
Podkreślam, niekoniecznie trzeba 
zgadzać się z krytykiem w detalach, 
a nawet w przyjętej optyce patrzenia 
na poszczególne filmy („Absolwent” 
Nicholsa jako przyczynek do konwe- 
nansów „męsko-damskich !), nato- 
miast nie sposób nie cenić Kałużyn- 
skiego za styl działania i program 
zmuszania czytelników do myślenia. 


Tym więcej, że punktem wyjścia 
dla recenzenta „Polityki” nie jest sa- 
mo kino i jego sztuka. Refleksje przy 
okazji konkretnych filmów są w isto- 
cie pretekstem do uzmysłowienia no- 
wej sytuacji kultury i twórczości artys- 
tycznej w wieku naruszonych i nie us- 
tabilizowanych norm, kiedy nie ma 
już stałych i pewnych punktów od- 
niesienia, zezwalających na luksus 
wygłaszania sądów jednoznacznie 
klasyfikujących. Pozostaje błądzenie, 
szukanie i nazywanie wstępne 
objawów, które czas może potwier- 
dzić lub zakwestionować. I taką 
drogę obiera Kałużyński: świadom sy- 
tuacji in statu nascendi w dziedzinie 
sztuki i samej rzeczywistości pro- 
ponuje własne diagnozy o charak- 
terze kulturowym. Szuka powiązań 
pomiędzy formacją kulturową, trady- 
cją artystyczną i równoległymi tren- 
dami a ich rykoszetami, jakie identy- 
fikuje w ekranowych fantomach. Stara 
się wykształcić określoną wrażliwość 
i nowy sposób reakcji na kino doby 
dzisiejszej, co wydaje się busolą bar- 

„dziej przydatną i nowocześniejszą od 
utrwalonego wciąż jeszcze w mental- 
ności odbiorcy wartościowania „do- 
bre - złe”. Ta lekcja eseistyki Kału- 
żyńskiego wydaje mi się szczególnie 
przydatna. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


Zygmunt Kałużyński: WENUS AUTOMOBI- 
LOWA. PIW, Warszawa, 1976 








Drugie życie kina 
SBRETPWRECOZE WORA ECRZOF POZA SAB 





Spóźniony apostoł 
„czystego” kina 


Robert Bresson, Francuz, osiągnął' apogeum swojej twórczości na przełomie 
lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych, jako 50-letni dojrzały artysta zajmujący 
się sztuką filmową od blisko 30 lat. Własnie wtedy powstała jego UCIECZKA 
SKAZANCA (1956), przypomniana teraz przez telewizyjną Filmotekę Arcy- 
dzieł, oraz 0/4 lata późniejszy „Kieszonkowiec” — filmy demonstrujące to, co 
uznano za szczególnie charakterystyczne dla stylu ich twórcy. 

Sztukę Bressona już wcześniej śledzono z uwagą i szacunkiem („Damy 
4 Lasku Bulońskiego”, „Dziennik wiejskiego proboszcza ”'). Wysoko oceniano 
jego odwagę przemawiania z ekranu własnym, zindywidualizowanym języ- 
kiem, który on sam i jego zwolennicy utożsamiali z tym,co naprawdę fil- 
m owe. Wciąż jednak krępowały Bressona więzy fabuły adapłowanychutwo- 
rów literackich (Diderot, Bernanos). Dopiero relacja Andrć Devigny'ego o ucie- 
czce więźnia z izolowanej przez hitletowców celi fortu Montlue pozwoliła mu 
bez uciekania się do czystej abstrakcji — niejako wypreparować poszczególne 
składniki incenizowanej rzeczywistości, tworzące ją, ale posiadające zarazem 
swój własny, jednostkowy sens. 

O ile wcześniejsze awangardowe próby Chomette'a, Richtero, Eggelinga 
i innych ograniczały się do fotografowania i szukania kinowego sensu refleksów 
światła, synchronu ruchu i dźwięku, opowiadania muzyki ruchem i ożywiania 
ruchu dźwiękiem, Bressona zafascynował praktyczny ludzki gest, działanie, 
pozwalające na realizację celów — wydawałoby się — nieosiągalnych. Spojrzenie 
takie nadawało funkcjom kamery rangę działań służących pogłębieniu wiedzy 
o człowieku, poszerzało humanistyczny wymiar sztuki filmowej jako zwiercia- 
dła współczesności widzianej w jej zindywidualizowanym skomplikowaniu. 

Bresson cofnął się do dokumentalnych źródeł kina, do okresu, kiedy samo 
wyjście robotników z fabryki czy przyjazd pociągu na stację, zarejestrowane 
„na żywo”, z powodzeniem zastępowały późniejsze wymyślne dramaty, zacho- 
wując do dziś niepowtarzalny smak autentyczności. Oglądane wielokrotnie 
pozwalają odkrywać wciąż nowe szczegóły zachowań ludzkich, nowe znacze- 
nia mikrosytuacji powstających w obserwowanym tłumie. 

Do roli bohatera wybrał Bresson studenta filozofii, Francois Leterrier'a (póź- 
niejszego reżysera filmowego — m.in. „Śladu krwi''), któremu kazał wykonywać 
przed obiektywem kamery ściśle określone gesty i nic poza tym. Żadnej „gry”, 
żadnego przeżywania. A 

Leterrier przerabia trzonek łyżki na dłuto... Żłobi otwór we framudze drzwi... 
Splata linę z kawałków płótna... Umacnia ją paskami metalu uzyskanego 
z materaca... Zmudny balet zręcznych palców. Potem ucieczka — niewiarygod- 
na, a jednocześnie stwarzająca wrażenie pełnej prawdy. Przygotowuje nas do 
niej olbrzymi wysiłek owych prac wstępnych. Kiedy bohater ze swym towarzy- 
szem odchodzą spokojnie wzdłuż muru ku wolności, odczuwamy ulgę, jesteśmy 
z nimi. 

Ale te matematycznie wyliczone gesty, spojrzenia, refleksy światła, odgłosy 
i ujęcia prezentujące elementy skromnej scenografii nie są u Bressona wyłącz- 
nie demonstracją wybranego wycinka rzeczywistości. Zawierają filozoficzną 
zadumę nad naturą człowieka, są pochwałą jego uporu w konsekwentnym 
dążeniu do wytyczonego celu, tutaj — do uratowania tego, co najdroższe: życia. 

Bresson: „Moją ambicją jest... sięgnąć głębiej, pod powierzchnię zależności 
i związków człowieka ze światem. Na ekranie pragnę odtwarzać prawdziwą 
rzeczywistość — ale jej nie imitować." * 

Za przygotowaniami do ucieczki krył się więc wewnętrzny dramat człowieka 
zdanego wyłącznie na samego siebie, walczącego z brakiem odwagi i pesy- 
mizmem. 

Piszę o artyzmie Bressona w czasie przeszłym, chociaż tworzy on nadal (w 
kinach mieliśmy możność oglądać jego „Łagodną”, „Lancelota”...). Czy jednak 
uda mu się jeszcze stworzyć dzieło, które dorównywałoby tamtym, dorzuciło 
nowych barw do żywego portretu artysty, jaki ozdobił już na stałe galerię 
współtwórców światowego kina? 











LESZEK ARMATYS 


Pochwała uporu 











Catherine 
Deneuve 


kilkanaście lat po „Czarnym Orfeuszu” francu- 

ski reżyser Marcel Camus znów powrócił do 

malowniczości i egzotyki brazylijskiej. Rio zo- 

stało zastąpione przez Bahię, a utkana z różno- 
rodnych epizodów opowieść jest adaptacją prozy Jorge 
Amado. Nie ma tutaj legendy o Orfeuszu, ale jest ten 
sam swiat, doskonałe sceny masowe, ta sama poetycka wy- 
mowa tańca. Bohaterami nowego filmu Camusa „Otalia 
z Bahii” są biali, czarni i mulaci, bo Bahia to region, 
w którym k ją się różne rasy i religie. Ci wszyscy ludzie 
pokazani są w swym codziennym bytowaniu, pelnym trosk 
i humoru, ponieważ biedacy potrafią smiać się z własnej 
nędzy. Potrafią jednak walczyć o swoje prawa, gdy policja 
przystępuje do wyburzenia ich chatek na wzqórzu. Umieją 
takze się bawic. Chrzciny białego blondaska, dziecka czar- 
noskorego Massu, stają się pogańskim świętem. A sliczna 
prostytutka Otalia (rolę tę qra młodziutka studentka Maria 
Foneseca) umiera z miłości dla Martima (brazylijski aktor 
Antonio Pitanga), Don Juana z przedmieścia, niepoprawne- 
qo kłamcy i podrywacza, który wpada w sidła miłości 
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Fot. L. Sorell-Paramount 


Gra obecnie w filmie Claude Leloucha „Gdyby to można 
było naprawić” (Si c'etait a refaire). Gra przestępczynie, 
która po piętnastu latach więzienia wychodzi na wolność 
Pomocą służy jej tylko przyjaciółka-kleptomanka (Anouk 
Aimee). Ale pojawiają się także mężczyźni - nauczyciel 
historii, młody goszysta, architekt, adwokat 

lest to - mówi aktorka — humorystyczny melodramat 
Współpraca z Lelouchem była dla mnie doswiadczeniem, 
ktorego mi brakowało. 


Marcel Camus sfilmował z sympatią, liryzmem, uczu- 
ciem tę społeczność ludzi dorosłych, którzy zachowują się 
jak dzieci i chcą wierzyć, że wyobraznia jest w stanie 
zwyciężyć życie. Większość czołowych ról w „Otalii z Ba- 
hit” grają aktorzy niezawodowi 


Kartka z Budapesztu 


WĘGIERSKIE 
„MILCZENIE” _ 


Dziewczyna przemierza wielkomiejskie ulice, idzie co- 
raz szybciej, biegnie, ucieka przed kimś albo przed czymś. 
Na przedmieściach Budapesztu, zziajana i zmęczona, siada 
pod pierwszym lepszym drzewem. Tu znajdują ją milicjan- 
«ci. Nie posiada dowodu osobistego ani żadnej legitymacji. 
I uparcie milczy. 

W podmiejskim szpitalu psychiatrycznym otrzymuje nu- 
mer 1-534, który zastąpi jej niezidentyfikowane nazwisko. 

Autor filmu „Odbicia w lustrze”, debiutujący reżyser 
Rezsó Szórćny, nie zrealizował filmu sensacyjno-kryminal- 
nego, mimo że metoda dramatyzacji akcji łudząco przypo- 
mina ten gatunek. Erzsi nie popełniła żadnej zbrodni. 
Pracowała jako przedszkolanka, to konflikty z otoczeniem 
doprowadziły ją do depresji. Lekarka prowadząca 
two” próbuje znaleźć odpowiedź na wszystkie „dlaczego? * 
niczym Columbo czy Maigret. Widzowie znajdują się w ko- 
rzystniejszym położeniu, ponieważ dzięki monologom cho- 
rej, migawkowym wspomnieniom posuwają się o krok 
dalej w rozwiązaniu zagadki. Lekarka w miarę narastania 
trudności, z coraz większym uporem podąża w raz już 
obranym kierunku, przekracza granice obowiązku. Dekla- 
ruje chorej swą przyjaźń i coraz częściej zajmuje się nią 
również w godzinach pozasłużbowych. Odnalezienie przy- 
czyn milczenia dziewczyny staje się jej głęboką, wewnętrz- 
ną potrzebą. 

Pierwszy samodzielny film Rezsó Szóreny'ego, krótko- 
metrażówka „Obce twarze”, był studium atmosfery labora- 
torium pewnego zakładu naukowego. W „Odbiciach w lus- 
trze” Szórćny klimat ten kunsztownie pogłębił. Jednocześ- 
nie podjął się próby dogłębnej analizy psychiki ludzkiej, 
ludzkiego sumienia, przyczyn międzyludzkich konfliktów. 

Odtwarzająca rolę Erzsi czechosłowacka aktorka Jana 
Plichtova stworzyła świetną kreację, mimo że przez cały 
czas, nie licząc podkładanych monologów wewnętrznych, 
milczy. Jej partnerką jest Erika Bodnar, grająca lekarkę 
Dobór aktorów i praca operatora Pótera Jankury są najważ- 
niejszymi walorami tego filmu. 


ROLAND JÓZEF ANTONIEWICZ 
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LEKSIEJ 
BATAŁOÓW: 
ecyduje 
osobowość 





Fot. Sowietskij Ekran 


Znakomity aktor Aleksiej Batałow od paru miesięcy jest dziekanem wydziału aktorskiego 
w moskiewskiej szkole filmowej (WGIK). O swych nowych obowiązkach mówi w wywia- 


dzie dla pisma „Sowietskij Ekran”. 


— Czego uczyć? Jak uczyć? Pedagog, po- 
dobnie jak reżyser, musi przede wszystkim 
zebrać wszystkie powierzone studentom 
zadania w konkretnej etiudzie, fragmencie, 
który gra się dzi . Ale pedagog w wię- 
kszym stopniu niż reżyser musi nauczyć 
aktora wykorzystywać swe własne osiąg- 
nięcia. Chociaż oczywiście także i reżyserzy 
starają się napełnić film tym wszystkim, 
czym aktora obdarzyła natura, nauka, do- 
świadczenie. Oto dlaczego tacy reżyserzy 
jak Chejfic i Romm, tacy operatorzy jak 
Urusiewski i Moskwin, z którymi współpra- 
cowałem, byli dla mnie nauczycielami ak- 
torstwa w tej samej mierze, co wykładowcy 
w szkole MChAT-u: Stanicyn czy Blin- 
nikow 

Ale przekazanie własnego doświadcze- 
nia kolejnej generacji to jeszcze mało. Ak- 
torowi niezbędna jest także wiedza 
o współczesności. Bez niej po prostu ni 
może istnieć. Musi także nauczyć się obser- 
wować otaczających go ludzi, wychwyty- 
wać tysiące szczegółów. 

Za moich studenckich czasów nie można 
było sobie nawet wyobrazić, że na scenie 
teatru dramatycznego będzie można wysta- 
wiać widowisko muzyczne, że aktor będzie 
musiał tańczyć i spiewać. Kiedy ja studio- 
wałem, mogło to się zdarzyć tylko w operet- 
ce, ale współczesny spektakli muzyczny lub 
film różni się od wodewilu. 

Pamiętam także, jak troskliwie iserdecz- 
nie niańczono nas na planie (tego słowa 
„niańczenie” używam zresztą w najlep- 
szym sensie). Dzisiaj nie ma na to czasu. 
Obecnie na wydziałach aktorskich zwię- 
kszyła się znacznie liczba przedmiotów. 
Kiedy myśmy studiowali, nie wykładano na 
przykład pantomimy, nie istniała koniecz- 
ność uczenia tańców nowoczesnych 

Jeżeli chodzi o metody kształcenia akto- 
rów, jestem zwolennikiem systemu Stani- 
sławskiego, ponieważ system ten, jak wia- 
domo, nie został stworzony dla potrzeb kon- 
kretnego przedstawienia i określonej epo- 
ki, ale przenika samą istotę naszej twór- 
czości. Należy oczywiscie uwzględniać in- 
dywidualne predyspozycje aktorów. Ale 
czy studenci to już aktorzy? Student, który 
wydawał się bardzo zdolny, może niczego 
nie osiągnąć w swej dalszej, samodzielnej 
karierze. Natomiast wspaniałymi aktorami 
zostają nieraz ci, na których już na drugim 
roku machnięto ręką. A sprawa polega na 
tym, że ci pierwsi bardzo szybko przyswoili 
sobie tajniki rzemiosła, natomiast ci drudzy 
zdobywali wiedzę o życiu, ludziach, ich 
osobowość stawała się interesująca poprzez 
kontakt z tym wszystkim, co ich otacza 
Osobowość, indywidualność są warunkiem 
znakomitych rezultatów w sztuce. Mimo 
ogromnej różnorodności ról Ulianow za- 
wsze pozostanie Ulianowem, a Smoktuno- 
wski  Smoktunowskim 

Ale swojej indywidualności nie odkrywa 
się w samotności. Wokał przecież toczy się 





życie, trzeba stykać się z ludźmi, powoli 
krystalizować swe poglądy, sympatie i an- 
typatie. Wasilij Szukszyn znalazł swój 
świat, swych bohaterów nie na drodze kon- 
ceptualnej, nie wymyślił tego wszystkiego 
— po prostu życie związało go mocno zokre- 
ślonymi przekonaniami, określonym poj- 
mowaniem dobra i zła. 

Co to znaczy odkrycie własnej indywidu- 
alności? Posłużę się swoim przykładem. Po- 
czątkowo, w moich pierwszych filmach 
(„Śledztwo”, „Lecą żurawie”) starałem się 
wypełniać zadania postawione mi przez 
reżyserów. Po czwartym czy piątym filmie 
nauczyłem się, że zanim zgodzę się na rolę, 
powinienem z reżyserem omówić sposób 
sportretowania bohaterd, starać się określić 
mój stosunek do niego. Uważam, że reży- 
serski debiut (można to nazwać autoreżyse- 
rią) jest niezbędny każdemu aktorowi 
W kinie bardzo łatwo bowiem zabrnąć 
w ślepy zaułek, utracić kontrolę nad sobą 
Moim debiutem reżyserskim była adapta- 
cja „Szynela”. Własne doświadczenie, 
spotkanie z Kałatozowem, Urusiewskim 
pozwoliły mi wyrobić sobie pogląd na kino 
jako sztukę, której środki wyrazowe nie 
ograniczają się do gry aktorskiej. Zrozu- 
miałem też, że jako wykonawcy ról umyka- 
ły mi inne interesujące sprawy. 

Na razie nie mam konkretnych planów 
reżyserskich. Jestem jednak przekonany, 
że zacznę znów reżyserować, jeżeli tylko 
stwierdzę, że realizacja filmu jest dla mnie 
ważniejsza od wszystkich innych zajęć 
Ważne jest nie „gdzie”, a „co”, nie środki, 
lecz cel 

Kiedy otrzymałem propozycję zagrania 
w „Dziewięciu dniach jednego roku”, zgo- 
dziłem się przede wszystkim dlatego, że 
wówczas fizycy uchodzili za ludzi tajemni- 
czych, zagadkowych. To przypominało 
podróż do innego świata. Warto jednak tak- 
ze wspomnieć o ogromnej magicznej sile, 
którą miał w sobie Romm. Był zawsze gotów 
do każdego ryzykownego, zuchwałego eks- 
perymentu. Ja także cenię najbardziej te 
moje role, nad którymi praca była interesu- 
jąca. Mniej mnie obchodzi ich sukces. 
Czymże jest bowiem aktorskie mistrzos- 
two? To coś bardzo nieokreślonego. Jakaś 
scena udała się, ale w następnej już ma się 
trudności, tak jakby cały arsenał środków 
był zupełnie nieprzydatny. Aktorzy często 
zazdroszczą muzykom, tancerzom. Muzyk 
bowiem wie, że określony fragment utworu 
zagra wspaniale, doświadczona tancerka 
wie, że bezbłędnie wykona określone ewo- 
lucje taneczne. Natomiast przed aktorem za 
każdym razem piętrzą się nowe zadania 
i trudności. 

Jak to wszystko przekazać studentom? 
Koniec końców nie należy ich przygotowy- 
wać tylko do egzaminu czy do dyplomowe- 
go przedstawienia, a do całego trudnego, 
wypalającego aktorskiego żywota 
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Karmiony przez osiem dni festiwalu w Sitges horrorami, 
sprawozdawca czuje się jak potępieniec z gawędy Józefa 
Maksymiliana Ossolińskiego: jeszcze trochę i węchem diabła 
na ekranie wyczuje. A motyw demoniczny jest tylko jednym 


KORESPONDENCJA WŁASNA 


z wielu w dzisiejszym filmie grozy. 


omedia jednoczy widownię we 

wspólnym śmiechu, melodra- 

mat — we wspólnym przeżywa- 

niu sentymentalnych emocji, 
film grozy — w strachu. Jest to najpros- 
tsze wyjaśnienie popularności gatun- 
ku, którego ojcem stał się pierwszy 
„czarodziej ekranu”', Georges Melies, 
i który w ciągu osiemdziesięciu lat 
usadowił się mocno na peryferiach 
kina komercyjnego, z rzadka sięgając 
w wyższe rejony sztuki. Zresztą nie 
poziom artystyczny, na ogółopłakany, 
wywołuje wątpliwości, ale środki, ja- 
kimi twórcy gatunku posługują się, 
aby osiągnąć owo współuczestnictwo 
w strachu. Granice wrażliwości są bo- 
wiem płynne. Kiedyś wystarczała nie- 
samowita sylwetka monstrum Fran- 


kensteina, sztuczna burza, hałaśliwa 
muzyka. W epoce barwy ekran spły- 
nął bardzo czerwoną krwią. Dziś i to 
nie wystarcza. Konieczne stało się 
przekonanie widza o totalnym zagro- 
żeniu, o tym, że świat oszalał, że za- 
władnęły nim złe moce; że przeciwko 
ludzkiej logice zbuntowała się natura. 
Tylko wtedy ekranowe strachy nabie- 
rają pozorów niepokojącego życia. 
Festiwal w Sitges, którego pełna 
nazwa brzmi: Międzynarodowy Festi- 
wal Kina Fantastyki i Grozy, odbywał 
się już po raz dziewiąty. Hiszpania 
jest bowiem poważnym producentem 
i chłonnym rynkiem dla filmów tego 
rodzaju; jak większość podobnych 
imprez, podszyty został businessem, 
przedłużając sezon w modnym kąpie- 


Na ożóg wsiąść, 
weęechem 
diabła wyczuć 


lisku. Stąd pieniądze ministerstwa tu- 
rystyki uzupełniające fundusze pry- 
watne. Spotykają się tu ludzie zawo- 
dowo uprawiający kino grozy i mania- 
kalni wielbiciele gatunku, malowni- 
cze i osobliwe postaci w rodzaju akto- 
rów wyspecjalizowanych w rolach 
wampirów; a przede wszystkim — fil- 
"my. I to w ostrej konkurencji. Gatun- 
kowa jednorodność łatwo demaskuje 
stereotypy; film zawierać musi rzeczy- 
wiście coś nowego, żeby nie nu- 
dzić, nie roztopić się w szarzyźnie. 
Podobieństwa są, oczywiście, nieu- 
niknione: w tym kinie królują tematy- 
czne archetypy, przedstawiane tylko 
we wciąż nowym kształcie. Korzenia- 
mi tkwią w mitach, baśniach, ludo- 
wych legendach i gotyckiej literatu- 


rze. Nikogo nie zdziwiło więc, ze les- 
tiwal otwierały izamykały filmy włas- 
ciwie bliźniacze: w obu chodziło 
oniewielką społeczność nękaną przez 
? stworzeń uważanych zwykle 
ża nieszkodliwe — robaki i chrząszcze. 
Ale wijące się robaki („Squirm” reż 
Jeff Lieberman) pod wpływem potęż- 
nego wyładowania elektrycznego ; 
mienidją się w krwawe bestie pożera- 
jące wszystko, co żyje, podczas gdy 
chrzą: e („Bug reż. Jeannot 
Szwarc), które wstrząs wulkaniczny 
wydobył na powierzchnię ziemi, eks- 
plodują tylko elektryczną iskrą, po- 
wodując falę pożarów. W obu filmach 
powtarza się raczej mętne ostrzeżenie 
przed niszczącymi siłami natury, róż- 
nica polega jedynie na potraktowaniu 
tematu. A więc odraza jako środek 
estetyczny (?): robaki wysuwające się 
2 otworów prysznica, aby opaść na 
nagie ciało kobiety; wkręcające się 
w twarze; pochłaniające człowieka 
w swojej pełznącej masie, nby w ba- 
gnie. Z drugiej strony lęk przed nie- 
znanym: obserwując niezniszczalne 
chrząszcze bohater odkrywa działa- 
nie zbiorowej inteligencji skierowane 
przeciwko człowiekowi i sam pada 
jego ofiarą. Naiwne? Można inaczej, 
bez uciekania się do fantazji. Oto 
dwie jugosłowiańskie krótkometra- 
żówki Ace Ilicia. „Lód” ukazuje styk, 
świata człowieczego i natury w natu- 
ralistycznym obrazie ryb ginących 
z braku tlenu w rzece skutej pokrywą 
lodu. Człowiek wyrąbuje przeręble, 
biologiczna równowaga zostaje przy- 
wrócona. W „Sowie” już tylko przyro- 
da, bez człowieka: krwawe łowy noc- 
nego drapieżnika przedstawione na 
kształt sennego koszmaru. Okazuje 
się, że wystarczy parę ekspresyjnych 
zbliżeń, muzyka, odpowiedni montaż, 
aby rzeczywistość uległa przerażają- 
cej deformacji. Taki horror z pozoru 
nie odrzuca racjonalizmu, wystrzega 
się fantastyki, w swojej przyziemności 
graniczy często ze zwykłym „krymi- 
nałem”'. A jednak to horror, film, któ- 
rego zadaniem jest przede wszystkim 
wywołanie uczucia grozy. Warto za- 














„Śledztwo” Marka Piestraka 





stanowic się przez chwilę nad kon- 
strukcją zaprezentowaną w „Głębo 
kiej czerwieni” Dario Argento (Wło- 
chy), zdobywcy głównej nagrody fes- 
tiwalu. Są w tym filmie sekwencje 
0 działaniu psychologicznym wyli- 
czonym z matematyczną wręcz pre- 
cyzją, których absurdalność odkrywa 
się dopiero po wyjściu z kina. Oto 
tajemniczy morderca czai się w mro- 
cznym domu: jego obecność zapowia- 
da pulsujący, wyolbrzymiony odgłos 
bijącego serca i zniekształcona fraza 
dziecięcej piosenki. Kiedy przerażona 
ofiara spodziewa się już ataku, zza 
kotary wybiega straszliwa, mechani- 
czna kukła. I dopiero gdy minie szok, 
„ następuje właściwy cios, który skąpie 
ekran we krwi. Jakim cudem morder- 
ca (z czasem okaże się w dodatku, że 
to kobieta) dostał się do cudzego mie- 
szkania z wielką łalką i zdążył ją 
nakręcić? Ale jedna sekwencja szar- 
piąca nerwy następuje po drugiej, 
błyskotliwa technicznie fotografia za- 
trzymuje się tylko na niesamowitych 
szczegółach, widz nie ma czasu zasta- 
nawiać się, może co najwyżej krzy- 
czeć ze strachu. I robi to. 
Skuteczność oddziaływania nie- 
wątpliwa, a przecież odczuwa się coś, 
co określić można jako artystyczną 
nieuczciwość. Polega ona na nie- 
współmierności zastosowanych efek- 
tów wobec płaskiego rozwiązania, na 
czysto pretekstowym traktowaniu fa- 
buły. Dlatego miłośnicy gatunku wy- 
żej cenią filmy, które dla strachu 
w gruncie rzeczy fizjologicznego, wy- 
wołanego obrazem, znaleźć próbują 
przedłużenie w niepokoju niemal me- 
tafizycznym, w poczuciu irracjonalnej 
niepewności, które winno osaczyć wi- 
dza. Osiągnąć to niełatwo. W dzisiej- 
szym kinie zaroiło się na przykład od 
filmów demonicznych, od opętań ieg- 
zorcyzmów. Rekordy kasowe bije 
„Omen'* Richarda Donnera (więcej 
o filmie na str. 21), rzecz o antychryś- 
cie umieszczonym w rodzinie amery- 
kańskiego ambasadora; wznowienie 
osławionego „Egzorcysty” przynosi 
od dwóch miesięcy zyski wielokrotnie 
wyższe niż poprzednio; w drodze 
„Heretyk — Egzorcysta II". W Sitges 
przedstawiono blade tylko odmiany 
demonicznej fascynacji w rodzaju 
„Ludzi diabła” (reż. Costas Carayian- 
nis, Anglia) — opowieści o greckiej 
wiosce, w której uprawia się kult 
złych mocy. „Noc mew” (reż. Amando 
de Osorio, Hiszpania) wskrzesza de- 
moniczne upiory pijące krew dziew- 
cząt w katalońskiej wiosce; krwiożer- 
cza odmiana wschodniego demona 
straszy także w angielskim pałacu Pe- 
tera Cushinga („Guł”, reż. Freddie 
Francis). Gdyby potraktować te filmy 
poważnie, ujrzeć należałoby w nich 
przede wszystkim parabolę odwiecz- 
nej walki Dobra i Zła, parabolę przy- 
znającą zwycięstwo Złu. Ale na powa- 
gę jakoś nie można się zdobyć, gdyż 
są to dzieła nader niskiego lotu, artys- 
tycznie nieprzekonywające. Twórcom 
wyraźnie zabrakło ozoga, którego do- 
siąść radził niegdyś hrabia z Ten- 
czyna.. Skuteczniej już niepokój 
irracjonalny udaje się wzbudzić fil- 
mom, które dają spokój diabłu, a uka- 
zują mroczne strony ludzkiej natury. 
Przede wszystkim agresję, wobec któ- 
rej zawodzą interpretacje psychiatry- 
czne czy socjologiczne. Z. kanadyj- 
skiego „Weekendu śmierci” (reż. Wil- 
liam Fruet) wynika, że ta destrukcyjna 
agresja jest niby płomień, który w od- 
*powiednich _ warunkach niszczy 
wszelkie człowieczeństwo, zamienia 
ludzi w bestie. Ofiara - jest nią, jak się 
można domyśleć, dziewczyna — odpo- 
wiedzieć musi agresją na agresję, dzi- 
kością na dzikość napastników, aby 
ujść z życiem. Nie triumf abstrakcyj- 
nego zła, nawet nie okrucieństwo, ale 
degradacja człowieka przeraża naj- 
bardziej. 
A co z metafizyką? Zapewne najin- 
* teligentniej sprawa postawiona zosta- 
ła w polskim filmie telewizyjnym 









„SŚledztwo” Marka Piestraka według 
powieści Stanisława Lema. Niesamo- 
wita zagadka - zwłoki, które opusz- 
czają trumny, znikają z kaplic wiej- 
skich cmentarzy - nie poddaje się 
żadnemu rozwiązaniu. W obrazie zre- 
alizowanym z niewątpliwym nerwem, 
nie pozbawionym efektów godnych 
najlepszego horroru, Piestrak kon- 
frontuje racjonalną logikę z irracjona- 
lizmem, proponując zupełnie inny 
kierunek myślenia. Bo jakieś roz- 
wiązanie musi być znalezione: od te- 
go zależy sens istnienia instytucji ta- 
kich, jak policja, instytucji sprawują- 
cych pieczę nad porządkietn naszego 
świata, sens racjonalnej struktury 
społeczeństwa. „Śledztwo” miało 
wszelkie szanse na nagrodę, gdyby 
nie to, że zaprezentowane zostało 
w Sitges w wersji polskiej. Zaledwie 
cztery osoby na sali wiedziały, o co 
idzie w paradoksalnym lemowskim 
dialogu. Okazuje się, że festiwalowa 
konkurencja Filmu Polskiego i Polte- 
lu daje na razie tylko takie wyniki. 
Wreszcie o jednej jeszcze tenden- 
cji, zarysowującej się trochę nieśmia- 
ło w filmie grozy. Oto konwencję ga- 
tunku próbuje się wykorzystać dla 
zbudowania metaforycznego modelu 
pewnej rzeczywistości społecznej lub 
politycznej. „Wilkołak z Waszyngto- 
nu' (reż. Milton M. Ginsberg, USA) 
z elementów mitu, o lycantropusie 
tworzy polityczną burleskę, w której 





„Weekend śmierci" Williama Frueta 


„Głęboka czerwień” Daria Argento 











prezydent USA (chodzi wyraźnie o Ri- 
charda Nixona) staje się wilkołakiem 
pożerającym opozycję... Ale to tylko 
zapowiedź filmu, sklecona byle jak, 
bardziej niesmaczna niż śmieszna. 
Z kolei belgijski „Nosferat” (reż. 
Maurice Rabinowicz) na kanwie his- 
torii Kuby Rozpruwacza przedstawia 
początki faszyzmu — a więc to, czego 
dokonali już ekspresjoniści z lat dwu- 
dziestych, kreujący „pochód tyra- 
nów” z pamiętną postacią doktora Ca- 
ligari na czele. Film cierpi jednak na 
manieryzm: brechtowskie sonqi i sta- 
tyczne, wytrzymane do niemożliwości 
ujęcia nie łączą się w harmonijną ca- 
łość. Na koniec „Żony ze Stepford" 
(reż. Bryan Forbes, USA), film najbliż- 
Szy sukcesu, bo oparty na interesują- 
cej powieści Iry Levina, autora 
„Dziecka Rosemary". Obraz sielskie- 
go, jak z telewizyjnej reklamy, osie- 
dla amerykańskiej middle class po- 
woli nasiąka koszmarem. Dobrzy mę- 
żowie uprawiają makabryczny proce- 
der zamieniania swoich ukochanych 
żon w roboty, spełniające z mechani- 
czną sprawnością domowe  obo- 
wiązki. 

Przykłady te wskazują, że formuła 
filmu grozy jest pojemna — ale trzeba 
uświadomić sobie, że mieści się w niej 
także grafomańska twórczość nieja- 
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„Bug" Jeannota Szwarca 


kiego Jean Rollina, której nie odda 
żaden.opis. Jego wampiryczne histo- 
rie w wykonaniu pań i panów o pro- 
fesji bynajmniej nie aktorskiej, pełne 
„poetyckich” obrazów w rodzaju na- 
giej pary układającej się w trumnie, 
unoszonej następnie przez morze, są 
z pewnością śmieciem współczesnego 
kina, przecież znajdują widownię — 
w. każdym razie we Francji. Niewy- 
kluczone, że doczekają się wkrótce 
krytycznych apologetów. Na razie 
widz oszołomiony obfitością biustów 
i pośladków oświetlanych to na nie- 
biesko, to na fioletowo, przerażony 
plastykowymi kłami i czerwoną ma- 
zią, krwawo zabarwiającą ekran, mu- 
si przyznać rację zdaniu Terence Fis- 
hera. Ten starszy, łagodny pano lasce, 
który w latach pięćdziesiątych zapo- 
czątkował okres wielkiego renesansu 
filmu grozy w brytyjskiej wytwórni 
Hammer i oskarżany był o epatowanie 
gwałtem i okrucieństwem, powiada 
dzisiaj: — Moje filmy nigdy nie były 
horrorami. Zawsze starałem się robić 
baśnie z wyraźnym przesłaniem pe- 
dagogicznym: Zło przegrywa, ponie- 
waż zawiera w sobie elementsamode- 
strukcji. Złe filmy także... 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


Złoty Medal za realizację: Dario Argento — „Profondo rosso” (Głęboka czer- 


wien), Włochy 


Srebrny medal za scenariusz: William Fruet - „Death Weekend” (Weekend 


śmierci), Kanada 


Srebrne medale za kreacje: Brenda Vaccaro („Death Weekend) i Peter 


Cushing („The Ghoul"), Anglia 


Srebrny Medal za zdjęcia: Jean-Jacques Mathy — „Le Nosferat”, Belgia 
Srebrny Medal za efekty specjalne: Phil Cory — „Bug”, USA 

Srebrny Medal za film krótkometrażowy: Vanca Kljaković - „Hotelska soba” 
(Pokoj hotelowy), Jugosławia 
Nagroda Jury Krytyki Międzynarodowej: „Death Weekend” (Weekend śmier- 
Ci), Kanada, z wymienieniem filmów „Bug” (USA) i „Le Nosferat* (Belgia). 








JURIJ OZIEROW - 
o filmie „KOMUNIŚCI” 


LOSY NARODÓW 
I LOSY LUDZI 


KORESPONDENCJA Z ZSRR. 


ceny z wyzwolonego w lip- 
cu 1944 roku Lublina są 
jednym z epizodów filmu 
„Komuniści”, którego rea- 
lizację kończy właśnie reżyser Jurij 
QOzierow. Film wskrzesza na ekranie 
nie tylko przebieg walki, lecz także 
pierwsze spotkania żołnierzy ra- 
dzieckich z ludnością polską. Oto 
dzieci gramolą się na czołgi, ludzie 
nadbiegają ze wszystkich stron, pa- 
dają sobie w objęcia. Słychać płacz, 
śmiech, ktoś się modli. Mieszkańcy 
miasta podają żołnierzom kwiaty. 
Zza zakrętu wyłania się otwarty sa- 
mochód, a w nim oficer w rogatywce, 
który krzyczy głośno po polsku: „Lu- 
dzie, nadchodzi Wojsko Polskie!" 
Wojsko Polskie? Iwtem zorkiestrą na 
czele wkracza na ulicę kolumna pol- 
skiej piechoty, grzmi hymn narodo- 
wy. Tłum zamiera. Jakiś mężczyzna 
ściąga czapkę z głowy polskiego żoł- 
nierza i całuje orła na rogatywce, 
i następnie podaje ją dzieciom. 
Chłopcy wyrywają sobie czapkę. 
Z głębi ulicy dobiega narastający 


Z pomocą walczącej Warszawie 


wciąż zgiełk. Nadjeżdża szwadron 
polskich ułanów z wąsatym majorem 
na czele. Ludzie chwytają kawale- 
rzystów za strzemiona, chcą chociaż- 
by dotknąć końskiej uprzęży. Przez 
tłum gośno trąbiąc przeciska się za- 


row - kontynuują temat podjęty w fil- 
mie „Wyzwolenie ”, ej rzecz 
biorąc - uzupełniają tamten film. 
W dalszym ciągu poruszamy temat 
wojny i łosów ludzi, którzy uczestni- 
czyli w wyzwoleniu Europy, ale pa- 
trzymy nań pod nieco innym kątem. 
W cyklu filmów „Wyzwolenie” rzecz 
/ się na płaszczyźnie strategii, 
sztabów wielkich związków 
taktycznych, walki mózgów, rywali- 
zacji doktryn wojennych. Poszczegól- 
ne części cyklu ukazują bohaterski 
wysiłek narodu radzieckiego, wyzwo- 
leńczą misję Armii Radzieckiej. Nato- 
miast cztery serie naszego nowe 
filmu mówią o roli komunistów i całe- 
go międzynarodowego ruchu robotni- 


Qzierow. Pokażemy fragmenty najnowszej historii Polski 


czego w walce z faszyzmem. Oba fil- 
my zrealizowano w tejsamej konwen- 
cji epopei wojenno-historycznej, jeśli 
jednak w „Wyzwoleniu” położono 
szczególny nacisk na określenie „wo- 
jenna”, to w „Komunistach” rolę tę 
spełnia słowo „historyczna ”... 


Fot. Igor Gniewaszew 


© Skąd wziął się pomysł filmu „Wyzwo- 
lenie"? 


- Opowiem panu o wydarzeniu, 
które miało miejsce, kiedy dwie 
pierwsze serie filmu były już nakręco- 
ne. W związku z premierą znalazłem 


„Komuniści” 





Kronika wojny 


się w Brazylii i tu pewnego razu oto- 
czyła mnie spora gromadka młodych 
ludzi,wypytując z żywym zaintereso- 
waniem, co to była właściwie za woj- 
na i jak się zakończyła. Może pan 
sobie wyobrazić, co czułem rozma- 
wiając z tymi — reprezentatywnymi 
przecież dla całej Ameryki Południo- 
wej — chłopcami i dziewczętami... 
Cykl był już wprawdzie zaczęty, ale 
miałem wrażenie, że dopiero tera7 
przystępuję do zdjęć. Rzeczywiście, 
przez te wszystkie lata wyrosło prze- 
cież nowe, nie znające koszmaru woj- 
ny pokolenie. I to pokolenie powinno 
poznać prawdę o przebiegu wojny, 
o tym -— kto pokonał najsilniejszą 
w świecie, uzbrojoną po zęby armię 
i kto w ten sposób uratował narody 
Europy od losu niewolników 
Dlaczego jest to takie ważne? Otóż 
autorzy wydawanych na Zachodzie 
pamiętników, historycy wojskowości 
i dziennikarze włożyli sporo wysiłku, 
aby zignorować wkład narodu ra- 
dzieckiego w zwycięstwo nad faszyz- 
mem. Już w roku 1951 ukazały się 
pamiętniki Omara Bradleya, a nastę- 
pnie Eisenhowera, Montgomery'e- 
go... Zachód, który w latach wojny nie 
bardzo się spieszył z otwarciem dru- 
giego frontu w Europie, tu wykazał 
zadziwiający pośpiech. Jego ideolo- 
dzy inspirowali realizację licznych 
„superfilmów” na temat II wojny 
światowej, takich jak „Bitwa w Arde- 
nach”, „Najdłuższy dzień” czy „Ge- 
nerał Patton'. Filmy te realizowano 
z wielkim rozmachem, ich twórcami 
byli wybitni reżyserzy, operatorzy, 
scenarzyści, brali w nich udział wybi- 
tni aktorzy kina światowego. Ale co 
jest charakterystyczne — z filmów wy- 
nikało, że główny ciężar wojny spo- 
czywał na barkach „dzielnych chłop- 
ców amerykańskich, o Armii Ra- 
dzieckiej w ogóle się nie wspeminało, 
jakby nie uczestniczyła wcale w tej 
wojnie. Ten jawny fałsz jest nie tylko 
krzywdzący, lecz również niebezpie- 
czny. W filmie ,„Wyzwolenie” chcieli- 
śmy rozwiać mity stworzone przez 
propagandę zachodnią. Bo stos pacie- 
rzowy złamano armiom Hitlera nie na 
Sycylii, w Normandii czy w Afryce, 
lecz pod.Kurskiem, na linii Dniepru 
i na Białorusi. Ale jednocześnie po- 





swięcilismy sporo uwagi działaniom 
sojuszników: pokazaliśmy amerykań- 
ski desant na Sycylii, drugi front, kon- 
ferencje przywódców trzech wielkich 
mocarstw, bohaterską walkę polskich 
i jugosłowiańskich partyzantów oraz 
wiele innych fraqmentów tej wojny. 


© Ale i przed „Wyzwoleniem” zrealizo- 
wano wiele filmów o wojnie. Na czym 
polega zatem artystyczna odrębność Pań- 
skiego filmu? 


— Opiewać zwycięstwo — to znaczy 
opiewać drogę, jaka do niego prowa- 
dziła. W centrum uwagi każdej serii 
„Wyzwolenia” znalazły się najważ- 
niejsze wydarzenia polityczne i woj- 
skowe dwóch ostatnich lat wojny. 
O Stalingradzie zrealizowano wiele 
filmów, napisano szereg znakomitych 
książek. To rzeczywiście był punkt 
zwrotny w wojnie prowadzonej przez 
Związek Radziecki przeciwko hitlero- 
wskiej III Rzeszy o wyzwolenie kraju. 
Ale punktem zwrotnym w wojnie 
owyzwolenie Europy była 
bitwa na Łuku Kurskim. O tym stosun- 
kowo mało mówiło się w.naszej litera- 
turze i kinematografii, a od tej właśnie 
bitwy zaczyna się nasza epopeja. Po- 
siada ona swoistą dramaturgię, której 
podstawą uczyniłem — wraz z Jurijem 
Bondariewem i Oskarem Kurgano- 
wem strategię wójenną. Oczywiście, 
nawet w wieloczęściowym filmie 
nie sposób przedstawić wszystkich 
wydarzeń wojny, ale staraliśmy się 
nie pominąć żadnego z jej najważniej- 
szych fragmentów. W wielu filmach 
wojna jest przedstawiana tylko z je- 
dnego punktu widzenia, np. z perspe- 
ktywy żołnierskiego okopu czy też 
od strony pracy sztabów. „Wyzwo- 
lenie' ukazuje wojnę z różnych punk- 
tów widzenia: i w rozległej panoramie 
boju spotkaniowego, i w okularze pe- 
ryskdpu dowódcy pułku, i z punktu 
obserwacyjnego wyższego dowódcy. 
Postawiliśmy przed sobą zadanie: wi- 
dzieć każdego żołnierza z osobna, 
a jednocześnie mieć przed oczami 
szeroki przegląd wydarzeń. Można 
ten film nazwać kroniką wojny, ale 
nie ma on przecież charakteru doku- 
mentalnego: wierna pod względem 
historycznym panorama wydarzen 


wojennych i politycznych z lat 1943- 
1945 stworzona została za pomocą 
środków kreacyjnych. 

W „Wyzwoleniu” pokazano 51 po- 
staci historycznych, ale jest w nim 
również wiele portretów zbiorowych. 
Są to żywi ludzie 'o autentycznych 
charakterach: ci, którzy siedzieli 
w okopach i za sterami samołotów, 
przy cełownikach dział, w czołgo- 
wych wieżach i nad mapami operacyj- 
nymi, którzy szli do ataku i wysadzali 
pociągi na tyłach wroga. Dało nam to 
możliwość ukazania wojny przez 
pryzmat odczuć prostego żołnierza 
i dowódcy związku taktycznego, po- 
zwalając jednocześnie wprowadzić 
elementy filmu psychologicznego. 
Staraliśmy się, aby epicki rozmach nie 
przysłaniał indywidualnych bohate- 
rów, psychologicznych uwarunkowań 
ich zachowania, źródeł ich męstwa 
i patriotyzmu. Wymagały tego zasady 
wybranego przez nas gatunku — kro- 
niki historycznej, gdzie trzeba jedno- 
cześnie przywiązywać wagę do wyda- 
rzeń w wielkiej skali i do szczegółów. 
Jest to podstawowy warunek wierne- 
go przedstawienia prawdy historycz- 
nej. Główną trudność sprawia tu za- 
wsze połączenie rzeczy w rozmiarach 
globalnych z kameralnymi, historię 
całych narodów z losami poszczegól- 
nych osób, wydarzenia rzeczywiste 
z ich artystyczną repliką. 


© Czyw realizacji zadań, jakie postawił 
Pan przed sobą, odegrały jakąś rolę Pań- 
skie osobiste doświadczenia frontowe, 
a także znajomość wojennych realiów 
przez współtwórców filmu? 


— Oczywiście. Mam za sobą siedem 
lat służby w wojsku. Walczyłem 
w Karpatach, a koniec wojny zastał 
mnie w Królewcu. Wyruszyłem na nią 
jako prosty żołnierz, 'a zdemobilizo- 
wano mnie w randze majora. Ukoń- 
czyłem też Akademię Sztabu Gene- 
ralnego. Scenarzysta Jurij Bondariew 
zaczynał od szeregowca, a pod koniec 
wojny dowodził baterią artylerii. 
Uczestniczył w walkach na Łuku Kur- 
skim, forsował Dniepr, wyzwalał Pol- 
skę i Czechosłowację. Drugi scena- 
rzysta — Oskar Kurganow był w latach 
1941-1945 korespondentem wojen- 





„Wyzwolenie” 


jennym „Prawdy ”'. Operator Igor Słab- 
niewicz, były czołgista, gdy kręcił 
sceny serii „Kierunek głównego ude- 
rzenia”, znalazł się w tym samym 
miejscu, gdzie w 1944 r. jego T-34 
zapalił się od niemieckiego pocisku. 
W piechocie służył przez cały okres 
wojny scenograf Aleksander Miag- 
kow. Słowem ludzie ci sami uczestni- 
czyli w wydarzeniach, które rekons- 
truowali na ekranie. 

Przed „Wyzwoleniem” Qzierow 
próbował sił w różnych gatunkach 
filmowych. Film „W nikitskim ogro- 
dzie botanicznym” (1952) miał cha- 
rakter krajoznawczy. „Arena śmia- 
łych" (1953) poświęcona była lu- 
dziom cyrku i po raz pierwszy zapre- 
zentował się tu na ekranie „słoneczny 
clown" - Oleg Popow. Młodzieży 
wstępującej w życie, procesowi 
kształtowania się charakteru ludzkie- 
go poświęcony był film „Ulica”. Dra- 
mat historyczno-rewolucyjny „Sokół 
stepowy” opowiadał o bohaterze 
wojny domowej — Koczubieju. Ra- 
dziecko-czechosłowacki „Hażek i je- 
go Szwejk” przedstawił życie sławne- 
go pisarza czeskiego w Rosji Ra- 
dzieckiej w latach wojny domowej. 
Film zrealizowany w duchu utworów 
Jaroslava Haśka iskrzy. się pysznym 
humorem i optymizmem; jest w nim 
satyra i liryka, bufonada i groteska, 
a nawet elementy filmu animowane- 
go. Przed przystąpieniem do realiza- 
cji „Wyzwolenia” Ozierow uczestni- 
czył w realizacji almanachu filmowe- 
go „Dzień młodego człowieka”, nad 
którym pracowali twórcy z Kuby, Ja- 
ponii, Węgier, Bułgarii, NRD i ZSRR. 
A później, kiedy ukończył już swoją 
epopeję, zaproszono go w gronie 
dziesięciu czołowych filmowców 
świata do współpracy w realizacji fil- 
mu o monachijskich igrzyskach olim- 
pijskich. 

I oto teraz — „Komuniści”. Jest 
w tym filmie wiele epizodów wojen- 
nych, ale jest on poświęcony przede 
wszystkim  lewicowemu ruchowi 
oporu przeciwko faszystowskiemu 
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W „Czerwonych cierniach” Juliana Dziedziny 





Rozmowa 


z EMILIĄ KRAKOWSKĄ 


© Ostatnio nie widać Pani na scenie, 
natomiast w filmie — tylko w ostatnim okre- 
sie - aż pięć „Hazardziści”, „Klara 
i Angelika 
sze w świecie”, „Honor dziecka”. 
od teatru? 

— Nie należę do ludzi narzekają- 
cych, trzeba być tam, gdzie jest się 
potrzebnym. Gdy się dużo pracuje, 
można się nawet szczęścia dopraco- 
wać. Podjęłam teraz pracę w nowym 
filmie Zespołu „Silesia”, zagram rolę 
matki-Ślązaczki. Rola ta uosabia to, 
cośmy przez emancypację straciły, 
a za czym tęsknimy, zadanie trudne, 
ale interesujące — pozwoli mi zabrać 
głos na tematy bliskie i aktualne. Za- 
częłam grywać kobiety dojrzałe, 
właśnie matki, i bardzo mi się to podo- 
ba. Matka to określenie tak wielozna- 
czne, ile jest matek, tyle można by 
zagrać ról. Zagrałam matkę w sztuce 
Witkacego w teatrze telewizji. Zagra- 
łam matkę w filmie Jędryki, udało mi 
się nawet zbudować tę rolę zupełnie 
inaczej, niż to przewidywał scena- 
riusz. 

© Jak to było, gdy pierwszy raz stanęła 
Pani przed kamerą? 

— Wspaniale. Zagrałam nagle za- 
stępstwo w „Weselu”, był to mój 
pierwszy występ na prawdziwej sce- 
nie, a w nocy — nocne zdjęcia w filmie 
w „Pingwinie'” ze Zbyszkiem Cybul- 
skim. 

© Dlaczego wybrała Pani ten zawód? 

- Może dlatego, że się dostałam do 
szkoły aktorskiej? 

© Nie było rozczarowań? 

- Zostałam przygotowana do tego 
zawodu, do myśli o wspaniałej choć 
trudnej pracy, a nie o gwiazdors- 
twie i karierze. 

© Pojęcie kariery jest względne, dla 


jednych czysto spektakularne, dla innych 
kariera to doskonalenie siebie. 

— Dla mnie kariera to ocena in- 
nych, a nie to, co sami o sobie myśli- 
my. Wcale nie musi być miernikiem 
wartości, określeniem poziomu. Może 
rejestracja sukcesów ogólnie tak 
właśnie nazywanych? 

© Co daje Pani największą satysiakcję? 

— Gdy dostanę interesujące zada- 
nie, potrudzę się, potrudzę, a potem 
gdzieś tam ktoś powie, że zauważył, 
że to mu się spodobało. 

© Awe własnych oczach? Przecież oce- 
ny innych są tak względne. 

— Nie pracuję dla siebie, aktor nie 
istnieje bez publiczności. 

© Nigdy, słysząc pochwały, nie czuła 
Pani niepokoju, że są zdawkowegże rola 
była słaba? 

— Aktor zawsze wie, że „położył 
rolę”, wtedy pochwały przyjmuje 
z dystansem i rozumie, że po prostu 
ktoś chce go podtrzymać na duchu. 

© Tak łatwo stworzyć mit na własny 
temat, to jest jakaś forma obrony, cóż do- 
piero aktor, który ma jakby wrodzoną ła- 
twość kreowania. 

— Ja akurat dość twardo stąpam po 
ziemi, tak mi się życie układa, że nie 
mam możliwości tworzenia tego typu 
mitów, nie mam na to czasu. Ta praca 
to nie tylko kreowanie, jak to pani 
nazwała, nie tylko przeżycie zarejes- 
trowane na taśmie filmowej; także 
wielogodzinne dojazdy na plan, pró- 
by i poszukiwania, garderoba na 
świeżym powietrzu w chłodny jesien- 
ny dzień, zjedzenie czegoś gorącego 
nocą, bo dopiero wtedy ma się czas, 
sen kilka god: bo rano znów trzeba 
jechać. Trzeba mieć zawsze i wszę- 
dzie poczucie rzeczywistości. 


Z Władysławem Hańczą w „Chłopach” Jana Rybkowskiego 
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© Łatwiej tak pracować? 

W aktorstwie wszystko zależy od 
zaangażowania emocjonalnego 1 roz 
maitych potrzeb psychicznych. Mnie 
akurat taki dystans odpowiada 

© Jak nazywałaby Pani to, co jestw wy- 
konywaniu zawodu aktora absołutnie nie- 
zbędne? 

Aktor musi mieć w sobie chęc 
podejmowania ryzyka. Akumuluje 
swoje _ doświadczenia wrażenia 
i w rózmaity sposób je przekazu 
Cały czas ryzykuje, I musi się liczyć 
z rozczarowaniami. Z tym, że jest 
wspaniały scenariusz czy sztuka, do- 
bry ser i partnerzy — a może nie 
wyjść 

© To swoista asekuracja. A wiara? 

Też niezbędna 

© Wsiebie? 

- | w partnera. Wiara ta musi być 
chyba nawet cechą charakteru. 

© Co jest dla Pani w pracy największą 
inspiracją? r 

Reżyser, partner. Gdy reżyser po- 

i inną rolę, musi 
istnieć wzajemne zaufanie. Praca 
mnie wciąga, staram się poprzez swo- 
je role wypowiedzieć się na tematy 
które mnie śmieszą, bolą czy zastana- 
wiają. Dlatego lubię, gdy reżyser ko- 
munikuje mi sprawy, które mam prz. 
kazać, a ja szukam w swoich umiejęt- 
nościach aktorskich najlepszego na to 
sposobu. Natomiast nie lubię, gdy po- 
kazuje mi, jak mam to robić, nie lubię 
animacji. Potakiwanie robi z ludzi lal- 
ki, a ja cenię sobie przyjemność 
udziału w każdym przedsięwzięciu. 
Przynoszę na plan propozycje aktor- 
skie, a reżyser wybiera to, co mu naj- 
bardziej odpowiada. W aktorstwie: 
jednak trzeba tyleż buntu, co i pokory, 
posłuszeństwa. Choćby moja rola była 
największa, reżyser widzi cały film. 
Gdyby każdy aktor grał według swe- 
go wyobrażenia, byłaby to zła orkies- 
tra. A to ma być utwór na jakiś temat. 

© Wyobraża sobie Pani reżysera, z któ- 
rym współpraca dałaby optymalne rezul- 
taty? 

- Jestem aktorką, która jeszcze 
niewiele umie, dlatego lubię pozna- 
wać nowych reżyserów, nowe sposoby 
pracy. Cieszy mnie, że coraz to inni 
proponują mi współpracę, widocznie 
interesuje ich mój rodzaj aktorstwa. 

© Gdy dostaje Pani propozycję roli, wie 
Pani od razu dlaczegoł 

— Nie, nie wiem. Ale jestem aż tak 
zarozumiała, że wydaje misię, iż reży- 
ser wie, co robi. 

© Ajeśli są to role podobne do siebie? 

— Jeśli są zbyt podobne, a aktor ma 
nieco więcej do powiedzenia, to albo 
je różnicuje, albo po prostu nie 
przyjmuje, by uniknąć powtarzania. 


W „Honorze dziecka” Feriduna Erola 


© Musiała Pani kiedyś walczyć z tzw. 
szufladą? 

- Każdy z nas, przy ogromnej na- 
wet skali możliwości, jest jakoś ogra- 
niczony. Ja właściwie nie mogę dotąd 
narzekać, powierzano mi różnorodne 
zadania aktorskie. Oczywiście, rola, 
która była najgłośniejsza, przytłacza, 
sugeruje skojarzenia, ale nie można 
się tym bez końca napawać. Interesu- 
je mnie zawsze to, co aktualnie robię. 

© WPani przypadku była to rola Jagny 
w „Chłopach”. Dostawała Pani później ro- 
le tego typu? 

— Dostawałam. 

© Icoł 

— Proponowałam, żeby grały to ko- 
leżanki. 

© A gdyby innych propozycji nie było? 

— Znaczyłoby to, że we mnie niema 
już innych możliwości. Trzeba chcieć 
ryzykować, mówiłam. Miałam i mam 
to szczęście, że reżyserzy dający mi 
różne role również chcieli zaryzyko- 
wać. A ja nie daję się zamykać w szul- 
ladzie z określoną etykietą. 

© Przyjęłaby Pani rolę, która na pierw- 
szy rzut oka wydawałaby się rołą nie dla 
Pani? 


— Tak, jeśli byłby w niej wystarcza- 
jący materiał do zbudowania postaci, 
wiarygodny, prawdziwy w moim wy- 
konaniu. Poza tym, skoro ufa mi reży- 
ser i ja nabieram zaufania do siebie. 

© Czy jest taki moment w aktorstwie, że 
człowiek zaczyna mieć zaufanie do swego 
warsztatu, odnajduje w tym, co robi, coś 
pewnego, przestaje szukać? 

- To dopiero będę mogła powie- 
dzieć za ileś tam lat. Teraz wiem, że 
trzeba iść, choć może tej pewności 
nigdy nie osiągnę, a może nawet nie 
będę chciała? Powiedzmy, że aktors- 
two jest rodzajem czuwania nad sobą, 
innymi ludźmi, nad tym, co trwa do- 
okoła. Czuwaniem i obserwacją. Mo- 
że każda pewność byłaby momentem 
drzemki, rozluźniania. Gdy aktor 
osiąga zadowolenie z siebie, zaczyna 
siebie kreować. Jest taki rodzaj aktor- 
stwa, że przejście z widowni na scenę 
Staje się niezauważalne. Dla mnie by- 
oby to przyznanie się do wewnętrz- 
nego ubóstwa. Tak myślę dzis. 

W miarę jak gram coraz więcej ról, 
coraz trudniej mi mówićo sobie. Wolę 
się wypowiadać przez role. A tłuma- 
czenie roli jest zbędne — jeśli uda się 


ją zagrać tak, jak się chciało. Jeśli zaś 
nie — i tak nie pomoże, bo rola jest za- 
rejestrowana, nie można nic zmienić, 
nie można się tego wyprzeć. Dlatego 
bardzo ważne wydaje mi się przygoto- 
wanie do pracy. Jeśli mam zajęcia fil- 
mowe, nie gram w teatrze. Jeśli prosto 
z planu jedzie się na spektaki czy od- 
wrotnie — i jedno, i drugie zadanie by- 
wa spełniane poniżej możliwość 

© Ale to częsta praktyka, aktorzy zwy- 
kle trzymają się teatru, zatrudnienie w fil- 
mie jest tak niepewne. 

— Przecież w teatrze też nie ma 
pewności, że będzie się grać, jest tyl- 
ko pewność etatu. Też nie wiadomo, 
czy i kiedy się zagra następną rolę. 
Też jest ryzyko i czekanie na to, czy 
reżyser zdecyduje się powierzyć rolę, 
bo może powierzyć tylko tacę. Nie 
uniknie się nigdy czekania w domu 
przy telefonie, który milczy. Czy tylko 
w tym zawodzie? 


Rozmawiała: 
ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 





IKlomentarze 


Znaki 





zapytania 


Nasza znajomość egzotycznych kinemato- 
grafii ogranicza się do dzieł reprezentatyw- 
nych, nieraz tworzonych z myślą o odbiorcy 


z innego kręgu kulturowego. Przegląd pod 


hasłem „Współczesny film japoński”, zorga- 
nizowany we wrześniu staraniem Filmoteki 
Polskiej, pozwolił zetknąć się z obrazami, 
które nie należą do eksportowych. 


ą inne: czasem szókująco obce, 

czasem po prostu niezrozumia- 

łe, bo korzeniami tkwiące w re- 

aliach tamtego społeczeństwa. 

Żadnego innego. „Trzej 
wskrzeszeni pijacy' — film z roku 
1968. O twórcy wiemy niema] wszyst- 
ko: Nagisa Oshima, reżyser nowofalo- 
wy, radykalny, słynny z brutalnego 
naturalizmu. Tym razem niespodzian- 
ka - film jest surrealistyczną, choć 
wcale niewesołą komedią. Trzech 
młodych ludzi ucieka przed koreań- 
skimi dezerterami, odmawiającymi 
udziału w wojnie wietnamskiej. Sytu- 
acje jak w natrętnie powracającym 
śnie, w tle piosenka o raju, co nie jest 
rajem, bo nie wolno tam się upić, 
w zakończeniu wizja egzekucji, 
krew... Całość jak łamigłówka, wobec 
której widz europejski pozostaje bez- 
radny. A przecież chodzi o wojnę 
wietnamską, problem znany, uniwer- 
salny. Wyczuwa się namiętność 
i gwałtowny puls publicystyki, ale jej 
język nie nadaje się do przekładu. 
Konfrontacja z filmem tego rodzaju 
uczy pokory: krytyczny aparat, któ- 
rym posługujemy się z taką pewnos- 
cią, zawodzi. Pozwala zaledwie 
stwierdzić, że jak na europejskie wy- 
magania montaż jest niedbały, a akto- 
rzy - mało wyraziści. Istota rzeczy jed- 
nak umyka. 

Obcość kulturowa? Z pewnością. 
Kiedy objawia się w folklorze i oby- 
czaju, reakcjach i zachowaniu ludzi — 
wszystko w porządku. Patrzymy z za- 
interesowaniem, bo taka właśnie jest 
pierwotna funkcja kina: informować 
o cudownej różnorodności ludzkiej 
rodziny. Niepewność zaczyna się, kie- 
dy na ekranie pojawia się, na przy- 
kład, klatka ze szczurami, które poże- 
rają żywego koguta, potem miotają 
się pośród płomieni, palone żywcem. 
Taki właśnie jest wizualny leitmotiv 
filmu „Z dala od życia”. Autor: Kei 
Kumai, również dobrze znany. Oglą- 
damy właśnie w Polsce jego „Sanda- 
kan nr 8”, dwa lata temu widzielismy 
„Restaurację Shinobugawa”. Oba fil- 
my „eksportowe ”, ten natomiast - nie. 
Można przywołać slogano azjatyckim 
okrueieństwie, niczego jednak nie 
wyjaśni. Okrucieństwo zawarte jest 
w temacie filmu ukazującego ludzi, 
którzy przeżyli wybuch bomby atomo- 
wej w Nagasaki, ich degenerację fizy- 
czną i, znacznie bardziej przerażają- 
cą, psychiczną. Czy obraz taki ocenić 
należy w kategoriach estetyki, czy już 
etyki? Tym-razem zawodzi nie tylko 
nasz aparat krytyczny, ale i wrażli- 
WOŚĆ. 
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Lubimy klasyfikacje, wydzielanie 
nurtów i szkół. Filmy prezentowane 
w „lluzjonie”* powstawały na prze- 
strzeni 15 lat. Produkcja japońska na- 
wet obecnie, w okresie długotrwałego 
kryzysu, przekracza 200 filmów rocz- 
nie. Pokazano jedenaście filmów; je- 
denaście wobec kilku tysięcy zreali- 
zowanych w tym okresie, jedenaście 
obrazów odmiennych tematycznie 
i gatunkowo. Łączy je fakt, iż powsta- 
wały na marginesie kina jawnie ko- 
mercyjnego, że są ambitne artystycz- 
nie. Ale to za mało, aby na tej tylko 
podstawie obwieścić istnienie szkoły 
czy nurtu. 


z ) z 


Pozostaje zatem niezawodny klucz 
autorski. Jeśli sprawdzić daty urodze- 
nia, okaże się, że reżyserzy 'tych fil- 
mów należą do dwóch grup wieku: 
nestorzy przekroczyli sześćdziesiąt- 
kę. Pozostali zbliżają się do pięćdzie- 
siątki. Brak młodych. Dzieła twórców 
w średnim wieku naznaczone są pięt- 
nem artystycznej niepewności. Hiros- 
hi Teshigahara: 49 lat. Jego film 
„Twarz innego” ukazuje człowieka, 
który stracił twarz w wypadku, przy- 
brana maska zmienia jego osobowość. 
Motywy faustowskie i egzystencjalne, 
filozofia Becketta i duszny niemiecki 
ekspresjonizm. A przez chwilę, w nie- 


„Twarz innego” 








„Twarz innego”, reż. Hiroshi Teshigahara 


samowitym gabinecie chirurga uchy- 
lają się drzwi, za którymi widać czar- 
ne sploty włosów na ruchomym, prze - 
suwającym się jak woda piasku. To 
„Kobieta z wydm”, poprzedni film 
Teshigahary. Scena efektowna i halu- 
cynacyjnie piękna, ale podkreślająca 
tylko, że ten film utkany został z aluzji 
i odnośników. Obok — „Program na 
przedpołudnie". Susumu Hani (48 
lat), niegdyś autor wnikliwych analiz 
społecznych, tworzy wyrafinowany 
film o filmie. Rekonstruuje historię 
dziewczyny, która spadła ze skały, 
może popełniła samobójstwo; pozos- 
tało po niej tylko parę obrazków na 
amatorskiej taśmie. Grymasy, śmiesz- 
ne gesty, wygłup do kamery. Koloro- 
wy cień dziewczyny. Ekran staje się 
lustrem o zwielokrotnionym odbiciu; 
to, co oglądamy jako rzeczywistość 
obiektywną, jest także filmem, które- 
go wykonawcy wykrzywiają twarze 
i wykonują zainscenizowane gesty. 
Różnica jest czysto techniczna, praw- 
da pozostaje jednakowo  nieu- 
chwytna. 

Susumu Hani czy Teshigahara, każ- 
dy po swojemu, wyrażają zwątpienie 
w sens kina. Dzieła ich rówieśników 
są podobnie pęknięte, niespójne. Ityl- 
ko wspaniali starcy — Kaneto Shindo 
(..Człowiek”'), Seijun Suzuki („Elegia 
o sporze”), Kon Ichikawa („Wę- 
drowcy”') — nie ulegają słabości. Trak- 
tują film jak instrument, manipulują 
nim precyzyjnie, w pełni świadomi 
ograniczeń. „Przedstawiam ludzkie 
dramaty metodą najprostszą, próbu- 
jąc nieskomplikowane charaktery 
sprawdzać w skomplikowanych sytu- 
acjach'* — powiada Shindo. Ichikawa: 
„Należę do ludzi, którzy, aby coś zro- 
zumieć, muszą to zobaczyć. Choćby 
na ekranie”. Ich filmy określić należa- 
łoby. jako konwencjonalne przez po- 
równanie z niekonwencjonalnymi 
utworami młodszych kolegów. Budo- 
wane są z zachowaniem tradycyjnych 
reguł narracji, solidnie. Pozbawione 
błyskotliwości. Krytyk winien chwa- 
lić twórcze poszukiwania i ganić ruty- 
nę. Tylko że między tymi biegunowy- 
mi pojęciami mieści się rzeczywistość 
sztuki, która uparcie zaprzecza logice. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 








_Zekranów świata 


Omen 


MEFISTO: Jestem częścią tej siły. 
która zawsze dąży do zła i zawsze 
czyni dobrze. 

Goethe, „Faust 


rytyjski film „Omen* Ri- 
charda Donnera: zaledwie 
kilka miesięcy na ekranach 
— już w czołówce przebojów 
kasowych. Jest to, w pewnym uprosz- 
czeniu, nowa wersja „Egzorcysty”, 
bez uproszczenia — najświeższy przy- 
czynek do zjawiska satanizmu 
w kinie. 
Historyczne i współczesne wyobra- 
żenia szatana wywodzą się z Nowego 
Testamentu; odnajdujemy tam jego 
podstawowe, choć w rysunku szkico- 
we archetypy). 
Ewangelia ukazuje szatana 
w dwóch wcieleniach. W pierwszym, 
gdy nawiedza Chrystusa na pustyni; 
nie znamy wyglądu złego, przypusz- 
czalnie ma postać człowieczą, tylko 
szpetną. Występuje w roli dyskutanta, 
złego doradcy, kusiciela — to szatan 
intelektualista. 
W drugim wcieleniu - opętani z Ga- 
dary, Kafarnaum i Gerazy — objawia 
się jako siła tajemnicza i monstrualna. 
Nawiedzeni ,,...wyszli z jaskiń grobo- 
wych. Byli tak zdziczali, że nikt nie 
ośmielił się tamtędy przechodzić”. A|- 
bo: „Duch nieczysty szarpał nim na 
wszystkie strony, aż w końcu wyszedł 
z niego z okropnym rykiem'”'. To sza- 
tan bestia. 
Tym przypowieściowym wyobraże- 
niom nadał głębszy wymiar dopiero 
św. Auqustyn. Wszystko, co istnieje — 
głosił teolog — jest „dobrem”, bo dzie- 
łem Boga; w tym kontekście piekło 
prowadzi rozpaczliwą walkę, z wyni- 
kiem przesądzonym z góry. Szatan św. 
Augustyna musi też walczyć o swoją 
tożsamość; jeśli wszystko jest „do- 
brem'', on sam może stać się rzeczni- 
kiem ładu. 
Szatan był częstym motywem w ma- 
larstwie, zwłaszcza gotyckim, apo- 
geum osiągał w obrazach Hieronymu- 
sa Boscha. Na progu ery nowożytnej 
literatura wydała dwa wielkie poema- 
ty: „Boską komedię" Dantego z wizją 
piekła i „Raj utracony” Miltona o bun- 
cie upadłych aniołów. 
W polskich przypowieściach ludo- 
wych szatan traci demoniczność, 
przybiera postać swojską, najczęściej 
jest głupszy od ludzi. Tak go przedsta- 
wia piękna legenda o panu Twardow- 
- skim i inne podania; jest więc Boruta — 
diabeł szlachcic, Rokita — diabeł eko- 
nom, Kusy — diabeł chłop, wreszcie 
Smółka i Węglik — diabły komedianty. 

W sztuce współczesnej szatan traci 
swoją piekielną postaciowość, prze- 
obraża się w głos sumienia. Goethow- 
ski Mefisto z „Fausta” jest partnerem 
człowieka i doradcą, tworem ni to rze- 
czywistym, ni wyobrażeniowym — je- 
go drugą naturą. U Byrona, Mickiewi- 
cza, Słowackiego jawi się w strefie 
rozdwojonej jaźni, w chwilach naj- 
większego napięcia emocjonalnego. 
Demony Freuda i Baudelajre'a są mie- 
szkańcami podświadomości, dają 
znać o sobie instynktownymi odrucha- 
mi. Szatan Iwana Karamazowa z po- 
wieści Dostojewskieqo jest po prostu 


jedną z torm człowieczej egzystencji. 
Najdalej posunął się Tomasz Mann, 
bowiem diabeł Leverkiihna wytycza 
granicę moralnego przetargu. 

Kino, ta najmłodsza ze sztuk, po- 
zbawiona tradycji i prestiżu, w wię- 
kszości przypadków drugorzędna wo- 
bec literatury i malarstwa, zaczęło za- 
chłannie przetrawiać to, co nagroma- 
dziły wieki. Nie ominęło tego, co wy- 
myka się zmysłowemu doświad- 
czeniu. . 

Od swego zarania kino lansowało 
tematy, które zawierały pierwiastki 
demoniczne - motywy wampirów, 
frankensteinów, zambi. W latach 
dwudziestych ekspresjonizm  nie- 
miecki dał wzór bardziej wyrafinowa- 
ny, choć nieoryginalny: to np. „Gabi- 
net doktora Caligari '. Do zjawisk po- 
zaziemskich odwoływały się całe for- 
macje filmowe; kino japońskie i chiń- 
skie z Hongkongu jest gęsto zaludnio- 
ne demonami; filmy latynoskie, zwła- 
Szcza z Meksyku i Brazylii, przywołu- 
ją często na ekran i świętych, i diabły. 

Właściwy sataniczny nurt współ- 
czesnego kina zrodził się w Polsce. 
Pierwszym wysokiej klasy filmem te- 
go rodzaju była „Matka Joanna od 
Aniołów” Jerzego Kawalerowicza; 
ten sam motyw powtórzył w innej for- 


mule Ken Russell („Diabły”'): oba fil-, 


my miały szerokie zaplecze światopo- 
glądowe, psychologiczne, nawet poli- 
tyczne. 

Następnym krokiem — znowu gene- 
tycznie polskim! — było „Dziecko Ro- 
semary' Romana Polańskiego, dzieło 
gatunkowo czyste. Dramaturgia wy- 
prowadzona z dwóch niezawodnych 
przesłanek: podświadomej niechęci 
do wszelakich tajemniczych sekti ma- 
cierzyńskiego instynktu. Dopiero po- 
tem pojawił się _ „Egzorcysta” 
i „Omen”. 

Milionowej widowni objawił się 
Antychryst. Aleobraz byłby skrzywio- 
ny, gdyby pominąć drugą stronę me- 
dalu. Równocześnie pojawiły się — 
jakby przeciwstawnie — filmy z Chrys- 
tusem, niekiedy jako Super Star. To 
„Ewangelia według św. Mateusza” 
Pasoliniego, to „Jezus Chrystus Super 
Star' Jewisona i „Godspell'” Gree- 
ne'a, to „Mesjasz* Rosselliniego. Do- 
piero te dwa wątki zestawione ze so- 
bą, skonfrontowane z tradycją, wpisa- 
ne we współczesne trendy dają peł- 
niejszy obraz zmagań kulturowych. 

Ostatnim słowem satanizmu jest 
film Donnera, porównywany niesłusz- 
nie z „Egzorcystą, bowiem podobień- 
stwa są nieliczne, przejawiające się 
tylko w;konstrukcji, w tym, że opętane 
jest dziecko, 

„Egzorcysta” Friedkina tworzył po- 
zory paradokumentalnej prawdy: od- 
woływał się do znanej powieści, która 
miała być reportażowym zapisem. 
Scenariusz „Omena” z całą otwartoś- 
cią zakłada fikcyjność wydarzeń. 

Friedkin zadowala się protokolar- 
nością opisu i naturalizmem scen; po 
świetnych początkowych sekwen- 
cjach następują serie demonstracji, 
powtarzające się i niewybredne, choć 
na pewno „mocne, Donner natomiast 
rozwija akcję, prowadzi intrygę, mi- 
qotliwie operuje kilkoma wątkami. 

Film amerykański odwołuje się al- 
bo do prymitywnych instynktów, albo 
prymitywnej pseudomistyki Film 


brytyjski nie wysuwa żadnych takich 
roszczen; to po prostu rozrywka 
w określonym gatunku i nic więcej. 
Punktem wyjscia jest cytat z Apoka- 
lipsy: „Kto posiada rozum, niechaj 
wyliczy liczbę bestii; jest to liczba 
jakiegoś człowieka. A liczbą tą jest 
sześćset sześćdziesiąt sześć”, Donner 
posiada ten rozum. Więc 6.6.66 przy- 
chodzi na świat martwe dziecko w kli- 
nice rzymskiej; ojciec, ambasador 
USA w Londynie, w tajemnicy przed 
żoną adoptuje urodzone wtym samym 
dniu inne dziecko, któremu umarła 
matka. Był to pomiot szatana. 
Kłopoty zaczynają się w szóstą rocz- 
nicę urodzin: samobójstwo pierwszej 
opiekunki, tajemnicze znaki na foto- 
grafiach (aluzje do „Powiększenia”2), 
demoniczne psy, fanatyczny egzor- 
cysta, popłoch w ogrodzie zoologicz- 
nym, śmiertelny wypadek z matką, 
wyjazd ambasadora z reporterem do 
rzymskiego szpitala, odwiedzenie 
klasztoru i etruskiego cmentarza, Je- 





Bez wulgarności 





rozolima, rytualny nóż... A dziecko- 
-szatan jest tak bardzo urocze. 

W „Omenie” czuje się tradycje bry- 
tyjskiego kryminału, „gotyckość” na- 
stroju, dyskretne poczucie humoru. 
Ten film z udziałem Gregory Pecka 
i Lee Remick nie popada w wulgar- 
ność; nie jest dziełem wybitnym ani 
w ogóle „dziełem sztuki”, tylko nieza- 
wodnym produktem modnej rozrywki 
z odsyłaczami kulturowymi. Bawi nie- 
zawodnie i daje dużą skalę emocji, 
równocześnie w sposób niezamierzo- 
ny dewaluuje swoją formułą rozryw- 
kową tamte filmy „poważne ”. 


ALEKSANDER 
LEDOCHOWSKI 





THE OMEN, reż. Richard Donner. Wielka 
Brytania 








z 
EŁCEIEZOSGAŁA 


„nowemu porządkowi” w Europie 
i walce mas ludowych z hitlerowską 
tyranią. Walce tej przewodziły dzia- 
łające w podziemiu partie komunisty- 
czne. Mówi Jurij Ozierow: 

- W filmie pokażemy m.in. frag- 
menty najnowszej historii Polski. Oto 
komuniści polscy na jednym z konspi- 
racyjnych posiedzeń podejmują de- 
cyzję o zwróceniu się do rządu lon- 
dyńskiego z propozycją zjednoczenia 
wysiłków w walce z okupantem, ale 
Mikołajczyk i Sosnkowski nie chcą 
współdziałać z komunistami. Oto 4 
lipca 1943 r. samolot gen. Sikorskie- 
go, startujący z gibraltarskiego lotni- 
ska w kierunku Casablanki, gdzie 
mieściła się siedziba zjednoczonych 
sztabów alianckich, ulega katastrofie. 

Akcja toczy się również w Warsza- 
wie, poczynając od czerwca 1943 r 
Widzowie zobaczą pierwszego sekre- 
tarza PPR — Pawła Findera i członka 
KC - Małgorzatę Fornalską, zarówno 
w pracy konspiracyjnej, jak i w tragi- 
cznym momencie ich aresztowania, 
i w katowniach gestapo. Będą świad- 
kami ich rozstrzelania w dniu 26 lipca 
1944 roku. Na ekranie ożyje też pa- 
miętna noc sylwestrowa 1943 r., kiedy 
to powołano do życia Krajową Radę 
Narodową — pierwszy ludowy parla- 
ment odrodzonej, demokratycznej 
Polski i proklamowanie Polski Ludo- 
wej w dniu 22 lipca 1944 r. W dużej 
skali, uwzględniając zarówno czynni- 
ki zewnętrzne jak i ukryte sprężyny — 
ukazano w filmie powstanie warszaw- 
skie. 

Zobaczymy bohaterów filmu nie 
tylko w momentach najwyższego na- 
pięcia ich sił fizycznych i duchowych 
w czasie ludowych zrywów przeciwko 
okupantowi, lecz również w toku 
przygotowań do nich, w walce z wro- 
giem, we wzajemnych sporach 
iw trakcie marzeń o przyszłości, która 
nastąpi po zwycięstwie, w sytuacjach 
bynajmniej nie wymyślonych przez 
scenarzystów, lecz całkowicie wier- 
nych rzeczywistym wydarzeniom his- 
torycznym. Dotyczy to również zbioro- 
wych portretów bohaterów ruchu opo- 
ru, komunistów i niekomunistów, po- 
dobnie jak autentycznych postaci 


działaczy wojskowych i politycznych, 
a także wybitnych rewolucjonistów 
działających w tej epoce. Na ekranie 
zrekonstruowano nie tylko znane już 
powszechnie z prac historyków wo- 
jenne, polityczne i dyplomatyczne, 
jawne i zakulisowe wydarzenia tych 
lat, lecz również w sposób pełny 
i szczegółowy podkreślono rolę ko- 
munistów w ich przebiegu. 

W filmie zagrało ogółem 250 akto- 
rów ze wszystkich europejskich kra- 
jów socjalistycznych. Wśród nich 75 
kreuje postacie historyczne. Akcja 
przenosi się z ulic Moskwy do Warsza- 
wy, z lasów Białorusi na dworzec ko- 
lejowy w Bratysławie, z pałacu króle- 
wskiego w Bukareszcie do kancelarii 
Rzeszy w Berlinie, ze Stalingradu do 
budapeszteńskiego więzienia, z lon- 
dyńskiego hotelu na lotnisko w Gib- 
raltarze. Tak ogromnego przedsię- 
wzięcia nie mogła się podjąć kinema- 
tografia jednego tylko kraju, toteż 
„Komuniści” stanowią pierwszą pró- 
bę współpracy przedsiębiorstw filmo- 
wych ośmiu europejskich krajów so- 
cjalistycznych: ZSRR, NRD, Węgier, 
Czechosłowacji, Bułgarii, Polski, Ru- 
munii i Jugosławii. 

Jestem przekonany, że film zainte- 
resuje widownię, gdyż będzie atrak- 
cyjny. Chcieliśmy ukazać prawdę his- 
toryczną tak, aby — jak to mówią — 
„dała się oglądać”. Wprawdzie film 
zbudowany jest na ściśle dokumental- 
nej podstawie: zdjęcia kręcono prze- 
ważnie w miejscach rzeczywistych 
wydarzeń, używano autentycznych 
rekwizytów i skrupulatnie odtworzo- 
no atmosferę tamtych dni, lecz wierna 
wobec rzeczywistości historycznej pa- 
norama stworzona została przy pomo- 
cy aktorów, w warunkach insceniza- 
cji, na podstawie scenariusza szanują- 
cego zasady rozwoju akcji dramatur- 
gicznej. Bez tego bowiem nie sposób 
zrealizować widowiska filmowego 
wzbudzającego zainteresowanie ma- 
sowego widza. Pięć serii filmu „Wy- 
zwolenie” obejrzało w Związku Ra- 
dzieckim 300 milionów widzów. Film 
przewinął się przez ekrany 119 kra- 
jów. Oczywiście, pragniemy, aby 
„Komunistów” obejrzała możliwie 
największa liczba widzów, zarówno 
tych, którzy pamiętają tamte wyda- 
rzenia, jak i młodzieży nie znającej 
z osobistego doświadczenia wojny 
i wszystkiego, co było z nią związane. 


SIEMION CZERTOK 


Ignacy Gogolewski w roli Bolesława Bieruta w „Komunistach” 





Przed premierą 


DERSU UZAŁA 


ZSRR, 1972 


Reżyseria: AKIRA KUROSAWA. Scena- 
riusz na podstawie utworów Władimira Ar- 
sieniewa: Akira Kurosawa i Jurij Nagibin. 
Zdjęcia: Asakadzu Nakai, Jurij Gantman 
1 Fiodor Dobronrawow. Muzyka: Isaak 
Szwarc. Scenografia: Jurij Raksza. Wyko- 
nawcy: Maksim Munzuk (Dersu Uzała), Ju- 
rii Sołomin (Władimir Arsieniew), Władi- 
mir Kremena (kozak Turtygin), Aleksander 
Piatkow (kozak Olentiew), Sujmenkuł 
Czokmorow (Czżan-bao), Dima Korszykow 


ANNA KARENINA 


ZSRR, 1974 


Reżyseria: MARGARITA PILICHINA. Sce- 
nariusz na motywach powiesci Lwa Tołsto- 
ja: Boris Lwow-Anochin. Zdjęcia: Margari- 
ta Pilichina i Władimir Papian. Muzyka: 
Rodion Szczedrin w wykonaniu orkiestry 
Teatru Wielkiego w Moskwie pod dyrekcją 
Jurija Simonowa. Scenografia: Walerij Le- 
wenta] i Ł. Papian. Choreografia: Maja Pli- 
siecka. Tańczą: Maja Plisiecka (Anna Kare- 
nina), Aleksander Godunow (Wroński), 
Władimir Tichonow (Karenin), Jurij Władi- 
mirow (chłop na stacji), Nina Sorokina (Kit- 
ty), Marianna Siedowa (Betsy), Aleksander 
Ławreniuk (Twerski), Siergiej Radczenko 
(Tyszkiewicz) i inni. Produkcja: Mosfilm. 
Barwny, szerokoekranowy. Bez ogranicze- 
nia wieku. Czas wyświetlania: 78 min-Pre- 
miera w kinach studyjnych i DKF-ach w lis- 
topadzie br. Tytuł oryginalny: „Anna Kare- 
nina”. 


Balet osnuty na motywach powieści Toł- 
stoja. Siedemnaście obrazów dramatycz- 
nych w wykonaniu najwybitniejszych tan- 
cerzy Teatru Wielkiego w Moskwie. 





(syn Arsieniewa), S$. Danilczenko (Anna) 
1 inni. Produkcja: Moslilm przy współpracy 
wytwórni „Atelier 41" w Tokio. Barwny, 
szerokoekranowy. Bez ograniczenia wieku. 
Czas wyświetlania: 138 min. Premiera 
w listopadzie br. Tytuł oryginalny: „Dersu 
Uzała”. 














tkranizacja utworów rosyjskiego pod- 
różnika i pisarza Władimira Arsieniewa 
(1872-1930) odkrywa widzowi fascynujący 
świat ussuryjskiej tajgi. Dzi żni 
ewa z nanajskim myśliwym, d. 
ki tajgi — Dersu Uzałą. „Złoty Med. 
festiwalu w Moskwie 18 












GDY NADCHODZI WRZESIEŃ 


ZSRR, 1975 


Reżyseria: EDMOND KIEOSAJAN. Scena- 
riusz: Konstantin Isajew i Edmond Kieosa- 
jan. Zdjęcia: Michaił Ardabiewski. Muzy- 
ka: Jan Frenkiel. Scenografia: Jewgienij 
Sierganow. Wykonawcy: Armen Dźigar- 
chanian (Lewon Pogosan), Laura Giewor- 
kian (jego córka Nune), Władimir lwaszow 
(zięć Wołodia), Nikołaj Kriuczkow (ppłk 
Iwanow), Anton Ilin (Lewonik), Natasza 
Czernyszewa (Katia), Iwan Ryżow (gene- 
rał), Galina Polskich (dozorczyni), Michaił 





Mietiełkin (milicjant), Władimir Nosik (ślu- 
sarz Giena), Nikołaj Grabbe (lekarz), Edgar 
Ełbakian (Łaert), Awietik Gieworkian 
(podróżny), Siergiej Potikian (strażak), 
Wiktor Awdiuszko (profesor) i inni. Produk- 
cja: Mosfilm. Barwny, szerokoekranowy. 
Bez ograniczenia wieku. Czas wyświetla- 
nia: 90 min. Premiera w listopadzie br. 
Tytuł oryginalny: „Kogda nastupajet sien- 
tiabr” 

Pogodny, pełen bystrych obserwacji ob- 
rdz codziennego życia osiadłej w Moskwie 
rodziny armeńskiej, do której przyjeżdża 
w odwiedziny stary ojciec. 





PÓJDĘ Z WAMI 


ZSRR, 1976 


Reżyseria: IRINA TARKOWSKA. Scena- 
riusz: Raisa Grigoriewa. Zdjęcia: Siergiej 
Prijmak. Muzyka: A. Artiemiew. Scenogra- 
fia: Alfred Tałancew. Wykonawcy: Sieroża 
Kurakin (Kostia), Natasza Goriewanowa 
(Grunia), Wiaczesław Głuszkow (Fiedka), 
Anatolij Akuratow (Stiopka), Leonid Mar- 
kow (ojciec Kostii), Gieorgij Burkow ([An- 
driej Pietrakow), durij Szerstniew (Gomo- 
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z0w), Lew Durow (Pokłonow) i inni. Produ- 
kcja: Centralna Wytwornia Fi'mów Dzie= 
cięcych i Młodzieżowych w Moskwie. Bar: 
wny.  szerokoekranowy. Opracowany 
w polskiej wersji językowej (reżyser dub- 
bingu Izabela Falewicz). Dozwolony od 12 
lat. Czas wyświetlania: 83 min. Premiera 
w listopadzie br. Tytuł oryginalny: „Kries- 
lianskij syn”. 


Osnuta na autentycznych wydarzeniach 
2.1918 r. historia młodziutkiego zwiadowcy 
Armii Czerwonej, który zginął podczas 
walk w Kraju Ałtajskim 





— przedstawiamy program Dni Filmu Radzieckiego 


ZSRR, 1975 


Scenariusz na podstawie powieści Michaiła 
Szołochowa i reżyseria: SIERGIEJ BON- 
DARCZUK. Zdjęcia: Wadim Jusow. Muzy- 
ka: Wiaczesław Owczinnikow. .Scenogra- 
fia: Feliks Jasiukiewicz. Wykonawcy: Wa- 
silij Szukszyn (Piotr Łopachin), Wiaczesław 
Tichonow (Nikołaj Strielcow), Siergiej 
Bondarczuk (lwan Zwiagincew), Gieorgij 
Burkow (Aleksander Kopytowski), Jurij Ni- 
kulin (szer. Niekrasow), Iwan Łapikow 
(sierż. Popriszczenko), Nikołaj Gubienko 
(ppor. Gołoszczekow), Nikołaj Szutko (ku- 
charz Lisiczenko), Boris Nikiforow (kpt. 
Sumskow), Aleksiej Wanin (Borzych), An- 
driej Rostocki (kpr. Koczetygow), Nikołaj 
Wołkow (szer. Nikiforow), Nonna Mordiu- 
kowa (Natalia Stiepanowna), Innokientij 


| BAŚŃ 
0 JASNYM SOKOLE 


ZSRR, 1975 


Reżyseria: GIENNADIJ WASILIEW. Scena- 
riusz na podstawie baśni Nikołaja Szesta- 
kowa: Aleksander Rou i Lew Potiomkin. 
Zdjęcia: Władimir Okuniew i Jurij Malino- 
wski. Scenografia: Siergiej Sierebrienni- 
kow. Muzyka: Władimir Szainski. Wiersze: 
Michaił Nożkin. Wykonawcy: Wiaczesław 
Woskriesienski (Finist), Swietłana Orłowa 
(Alenuszka), Michaił Kononow (Jaszka), 
Michaił Pugowkin (wojewoda), Ludmiła 
Chitiajewa (Anfisa), Gieorgij Wicin (Aga- 
fon, jej mąż), Glikierija Bogdanowa-Czes- 
nokowa, Marija Barabanowa i Anna Stro- 
ganowa (wesołe staruszki), Mark Piercow- 
ski (Kartaus), Gieorgij Millar (Kostriuk), 
Lew Potiomkin (Fingał), Aleksiej Smirnow 
(łazienny) i inni. Produkcja: Centralna Wy- 
twórnia Filmów Dziecięcych i Młodzieżo- 
wych w Moskwie. Barwny, szerokoekrano- 
*wy. Opracowany w polskiej wersji języko- 
wej (reżyser dubbingu: Maria Piotrowska). 
Bez ograniczenia wieku, Czas wyświetla- 
nia: 77 min. Premiera w listopadzie br. 
Tytuł oryginalny: „Finist — Jasnyj Sokoł”. 


Wysnuta z rosyjskiego folkloru baśń 
o młodzieńcu, którego odwaga i prawość 
pokonują złe moce. 


ONI WALCZYLI ZA OJCZYZNĘ 





Smoktunowski (chirurg), Irina Skobcewa 
(chirurg), Nikołaj Samojłow (Marczenko), 
Tatiana Bożok (sanitariuszka), Angielina 
Stiepanowa (matka), Lidia Fiedosiejewa 
(Glikierija) i inni. Produkcja: Mosfilm. Bar- 
wny, szerokoekranowy. Dozwolony od 15 
lat. Czas wyświetlania: 154 min. Premiera 
w listopadzie br. Tytuł oryginalny: „Oni 
srażalis za rodinu”. 


Dzieje niewielkiego oddziału Armii 
Czerwonej w okresie odwrotu przez stepy 
nad Donem w 1942 r. W plebiscycie „So- 
wietskiego Ekranu” film uznano za najlep- 
szy w 1975 r., a rolę Wasilija Szukszyna — za 
najlepszą kreację roku. 


ZSRR, 1975 


Reżyseria: NIKITA MICHAŁKOÓW. Scena- 
riusz: Fridrich Gorensztejn i Andriej Mi- 
chałkow-Konczałowski. Zdjęcia: Paweł Le- 
bieszew. Muzyka: Eduard Artemiew. Sce- 
nografia: Aleksander Adabaszjan i Ale- 
ksander Samuełkin. Wykonawcy: Jelena 
Sołowiej (Olga Wozniesienska), Rodion 
Nachapietow (Wiktor Potocki), Aleksander 
Kaliagin (Kaliagin), Oleg Basiłaszwili (Ju- 
żakow), Konstantin Grigoriew (Fiedotow), 
Nikołaj Pastuchow (scenarzysta), Wiera 
Kuzniecowa (matka Olqi), Nikita Michał- 


CZERWONE JABŁKO 


ZSRR, 1975 


Reżyseria: TOŁOMUSZ OKIEJEW. Scena- 
riusz na podstawie opowiadania Czingiza 
Ajtmatowa: Czingiz Ajtmatow, Elga Łyndi- 
na i Tołomusz Okiejew. Zdjęcia: Konstan- 
tin Orozalijew. Muzyka: Sandor Kallos. 
Scenografia: Dzambuł Dzumabajew. Wy- 
konawcy: Sujmenkuł Czokmorow (Temir), 
Gulsara Adżibekowa (Sabira), Tattubju 
Tursunbajewa (nieznajoma), Anara Makie- 
kadyrowa (Anara) i inni. Produkcja: Kirgiz- 
film, Frunze. Barwny. Dozwolony od 15 lat. 
Czas wyświetlania: 8t min. Premiera w ki- 
nach studyjnych i DKF-ach w listopadzie 
br. Tytuł oryginalny: „Krasnoje jabłoko”, 





Film na motywach opowiadania najwy- 
bitniejszego pisarza kirgiskiego. Realisty- 
czny obraz. codziennego życia jest tłem dla 
ukazania niepokojów i rozterek kirgiskiej 
inteligencji 


NIEWOLNICA MIŁOŚCI 









Z 


kow (rewolucjonista), Gotlib Roninson 
(producent) i inni. Produkcja: Mosfilm. Bar- 
wny. Dozwolony od 15 lat. Czas wyświetla- 
nia: 91 min. Premiera w listopadzie br. 
Tytuł oryginalny: „Raba lubwi”. 

Wojna domowa w Rosji. Na terenach za- 
jętych przez armię Denikina grupa filmow- 
ców realizuje taniutki melodramat z wielką 
gwiazdą w głównej roli. W sztuczny, kon- 
wencjonalny świat ekranowych uczuć nie- 
powstrzymanie wkracza życie — brutalne 
i prawdziwe. 







































RYZYKO 


ZSRR, 1975 


Reżyseria: ALEKSANDER ORŁÓW. Scena- 
riusz: Gieorgij Kaprałow i Siemion Tuma- 
now. Zdjęcia: Oleg Zquridi i Robert Ruwi- 
now. Scenografia: A. Lebiediew i I. Lemi: 
szew. Muzyka: E. Artemiew. Wykonawcy: 
Ediszer Magałaszwili (Sergo Ordżoniki- 
dze), Siergiej Sazontiew (Siergiej Najde- 
now), Ałła Budnicka (Szura Bystrowa), S 
qiej Nikonienko (Anatolij Siemuszkin), Mi- 
chaił Głuzski (gen. Turmaczew), Siergiej 
Kuriłow (prof. Tusznow|, Mikaeła Drozdo- 
wska (Łarisa Fiedorowa), Anatolij Soło- 
wiow (Jegorow), Władimir Protasienko 
(Matwiejewj, Iwetta Kisielewa (Zinaida 
Gawriłowna, żona Sergo), Aleksander Wo- 
kacz (Graves), Władimir Paulus (Fiedia- 
jew). Walerij Koziniec (Kalina), Walentin 
Graczew (Oskin), Giennadij Juchtin (Jegor 
Dugin), Jurij Biełow (Iwanow) i inni. Produ- 
kcja: Mosfilm. Barwny, szerokoekranowy. 
Dozwolony od 12 lat. Czas wyświetlania: 96 
min. Premiera w listopadzie br. Tytułorygi- 
nalny: „Prinimaju na.siebia '. 
































Fragment biografii wybitnego rewolu- 
cjonisty Grigorija Konstantinowicza Ordżo- 
nikidze - „Sergo”; ludowego komisarza 
przemysłu ciężkiego w latach trzydzies- 
tych. Nieznane karty z dziejów intensywnej 
industrializacji Kraju Rad. 


SYN PARTII 


ZSRR, 1975 


Reżyseria: LEW CZERENCOW I N. SNIE- 
GINA. Scenariusz: A. Bogomołow. Zdjęcia: 
W. Burcew, W. Sielicki i B. Titow. Muzy- 
ka: S. Tabak. Produkcja: Leningradzkaja | 
Studija Dokumentalnych Filmow. Czarno- 
biały. Opracowany w polskiej wersji języ- 
kowej (reżyseria i polski komentarz: Jerzy 
Bednarczyk). Bez ograniczenia wieku. Czas 
wyświetlania: 70 min. Premiera w listopa- 
dzie br. Tytuł oryginalny: „Syn partii”. 
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BIAŁY BASZŁYK 


ZSRR, 1975 


Reżyseria: WŁADIMIR SAWIELIEW. Sce- 
nariusz: Bagrat Szinkuba. Zdjęcia: Wadim 
Ilienko. Muzyka: Władimir Guba. Sceno- 
grafia: Aleksiej Bobrownikow. Wykonaw- 
cy: Tomas Kokoskir (Chadżarat Kiachba), 
Afanasij Koczetkow (Jakow), Inga Gunba 
(Kwarisa), Nurbiej Kamkia (Marytchwa), 
Lewarson Kasłandzia (Szabat), Zaur Kowe 
(książę Omar), Szarach Paczalia (Kuasta), 
Siergiej Paczkorija (Dato), Amiran Tania 
(złodziej Szaruan), Siergiej Gabnia (Gidał), 
Etieri Kogonia (księżna), Władimir Szakało 
(Nikuało), Ruszni Dżopuła (Nacharbiej), 
Sofija Agumaa (Msyrchan), Aleksiej Jer- 
mołow (Badraj), Paweł Skrieba (książę 
Oldenburski) i inni. Produkcja: Wytwórnia 
Filmowa im. A. Dowżenkiw Kijowie. Barw- 
ny, szerokoekranowy. Dozwolony od 12 lat. 
Czas wyświetlania: 95 min. Premiera w lis- 
SE br. Tytuł oryginalny: „Biełyj ba- 
szły! 


































































Awanturnicza ballada o bohaterze po- 
wstania chłopow przeciw książętom 
i urzędnikom caratu, które wybuchło w Ab- 
chazji w 1905 r. Pełna emocjonujących epi- 
zodów akcja rozgrywa się w kaukaskich 
plenerach 
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Kinorama 


„Szarik-zuch, Szarik-mądrala, Szarik- 
-chwat" — taki tytuł nosi film rpalizowa- 
ny przez reżysera Mukadasf*Machmu- 
dowa w wytwórni „Tadżykfilm '. Podty- 
tuł jest jeszcze dłuższy: „Miizyczne 
przedstawienie-bajka z pieśniami, tań- 
cami, pogoniami i bójkami, z zartami- 
-przypowiastkami i ze szczęśliwym za- 
kończeniem ". Autorem scenarinsza jest 
Arkadij Inin. Tadżyccy aktorzy grają 
qłówne role w tej opowiesci o mądrym 
1 dzielnym bohaterze Szariku, jego uko- 
chanej - pięknej i upartej Zajnab, ich 
wrogach rozbójnikach, podlegających 
atumanowi Zasanowi. 


* 


Frank Cassenti, którego „Czerwony 
plakat” otrzymał nagrodę Jean Vigo 
1 zdobył uznanie w Cannes i Karlowych 
Warach, przygotowuje wraz z (ieorge- 
sem Duby, profesorem College de Fran- 
ce, film osnuty na motywach „Piesni 
o Rolandzie”. Podobnie jak w „Czerwo- 
nym plakacie” akcja będzie się rozqry- 
wać na dwóch płaszczyznach: epickiej 
| realistycznej, opowiadającej o aktor- 
skim zespole, wyruszającym do St.-Jac- 
ques-de-Compostelle. Rolę Rolanda za- 
gra prawdopodobnie Gerard Depar- 
dieu 


Niezapomniany  „Afonia z filmu 
Gieorgija Danieliji, jeden z najwybit- 
niejszych dzis aktorow komediowych 
kina radzieckiego Leonid Kurawlow 
występuje obecnie w telewizyjnej we: 
rsji „Timura i jego drużyny” oraz w fil- 
mie „Ty - mnie, ja — tobie . Gra w nim 
podwójną role braci-blizniaków o krań- 
cowo odmiennych charakterach; reży- 
seruje Aleksiej Siery] 


* 


W Budapeszcie zmarł w wieku 60 lat 
jeden z najpopularniejszych aktorow 
węgierskich, Rudolf Somogyvari Wy- 
stępował ną scenie ina ekranie, w radiu 
1 w telewizji. Grał min. w „Wiośnie 
budapesztenskiej , „Akcji profesora 
Hanibala ', „Desperatach , „Trzech no- 
cach miłości Gwiazdach Eqeru 

Uciekaj 1 da) się złapac 


O a EE FO ZMZŻE ta 

Królowa brytyjska Elżbieta Il wyrazi- 
ła sprzeciw wobec projektu duńskiego 
reżysera Jorgena Thorsena, który za- 
mierzał nakręcić w Wielkiej Brytanii 
film o życiu seksualnym Chrystusa. Jest 
to wstrętny projekt — napisała w liście, 
będącym odpowiedzią na setki protes- 
tów napływających do Buckingham Pa- 
lace. Prasa angielska z entuzjazmem 
przyjęła oświadczenie królowej. Przy- 
pomina się ponadto, że królowa nie 
zabierała głosu w sprawach publicz- 
nych od roku 1965, kiedy nastąpiło jed- 
nostronne proklamowanie niepodle- 
głości Rodezji. Protest królowej jest 
ukoronowaniem szerokiej kampanii, 
ktora rozpoczęła się przed dwoma mie- 
siącami, gdy Thorsen oświadczył, że 
własnie w Anglii będzie realizował 
swoj film. Jak wiadomo - zgody na jego 
nakręcenie nie udzieliła ani Dania, ani 
Francja, ani Szwecja. Oburzenie Angli- 
ków jest tym większe, że Thorsen po- 
zwolił sobie na dość obcesowe wystą- 
pienia w telewizji. Autor „Spokojnych 
dni w Clichy” twierdzi, że nie rozumie 
oburzenia wobec filmu, który nie został 
jeszcze zrealizowany. Oświadczył po- 
nadto, że najlepszym aktorem w jego 
filmie byłaby sama królowa. . 


SYDNE ROME 


Ta młoda Amerykanka twierdzi, że 
jej Pygmalionem był Roman Polański, 
któremu zawdzięcza rolę w filmie 
„Co?”. Miała 19 lat, gdy rozpoczęła 
karierę filmową. Od tego czasu nakrę- 
ciła 18 filmów: dużo, ponieważ ta karie- 
Ta trwa 10 lat. Ostatnio grała w „Miesz- 
czańskich szaleństwach” Claude 
Chabrola. Jest nieco rozczarowana do 
kina: nie przyniosło %; wielkich ról. 
o których marzyła, niqdy nie grała w fil- 
mie amerykanskim. Mieszka w Rzymie, 
jej mężem jest Emilio Lari, fotograf fil- 
mowych gwiazd i malarz 

Obecnie Sydne Rome przebywa 
w Paryżu, gdzie nagrywa swą pierwszą 
płytę. Spiewa w trzech językach: po 
francusku, angielsku i włosku. Pierw- 
szą piosenką na płycie jest stary, ulu- 
biony przez Sydne Rome szlagier Judy 
Garland 


Fot. Paris Match 


POWTÓRKA 


z 
WODEWILU 


Francis Veber jest autorem jedenastu 
scenariuszy, które były podstawą kaso- 
wych filmów. Choćby „Tajemniczy 
blondyn w czarnym bucie”: kilka ty- 
godni na ekranach Paryża, powodzenie 
we wszystkich niemal krajach europej- 
skich, ba, nawet dalszy ciąg... Recepta 
tego sukcesu? Humor nieco absuralny, 
wykorzystujący „zaburzenia w widze- 
niu”, jak to określa sam Veber. „Za- 
wsze mtyślę o krzywej wieży w Pizie. 
Dla mnie to symbol dowcipu”. Francis 
Veber realizuje dziś własny film — „Za- 
bawka” (Le Jouet). Niezawodna formu- 
ła komedii wodewilowej, sprawdzeni 
aktorzy z Pierre Richardem — „tajemni- 
czym blondynem ” - na czele 


Zabawka” zapowiada się jako film 
kasowy. Głupkowaty, ale w qruncie 
rzeczy sympatyczny dziennikarz na- 
wiązuje romans z córką swego szefa 
staje się w jej rękach zabawką - wresz- 
cie odnosi moralne zwycięstwo. W roku 
1970 krytyk „Le Monde' powiedział 
o ktoryms ze scenariuszy. Vebera, że 
„mógłby być napisany sto lat temu 
w epoce nieskomplikowanego smiechu 
na wodewilowej scenie” . Ta opinia na- 
dal wydaje się aktualna 


OD MOZŻUCHINA 
DO OLBRYCHSKIEGO 

Premiera pierwszej adaptacji sien- 
kiewiczowskiego „Potopu” odbyła się 
w Moskwie 14 kwietnia 1915 róku, dru- 
ga we wrześniu bieżącego roku 
W pierwszej rolę Kmicica grał Iwan 
Mozżuchin, w drugiej - Daniel Olbry- 
chski. Irina Rubanowa przypomina te 
fakty w recenzji filmu Jerzego Hoffma- 
na, zamieszczonej na łamach „Sowiet- 
skiego Ekranu". Pisze, że „Trylogia 
jest niezmiernie popularna w ZSRR (ni- 
qdzie bowiem książki Sienkiewicza nie 
miały tak wielu przekładów), ale widz 
radziecki nie pamięta oczywiście, 
w przeciwieństwie do widza polskiego, 
najdrobniejszych szczegółów powieści, 
nie porównuje każdego epizodu ekra- 
nowego z powieściowym, a „po prostu 
patrzy na to, co musię pokazuje iocenia 
to, co widzi na ekranie 

Jak wypada ta ocena? Widz — pisze 
Rubanowa ogląda pełne tempera- 
mentu, barwne widowisko, rożnorodne 
charaktery, wielkie i małostkowe uczu- 
cia, niskie i wzniosłe namiętności (..) 
W „Potopie ' odnależć można rysy roż 
nych filmow: batalistycznych i przygo- 
dowych, awanturniczych iepickich, ko- 
medii i melodramatu. Ale nie ma mię- 
dzy nimi niezgodności (to znów zasługa 
reżysera), ponieważ nasycony wyda- 
rzeniami ogromny film budzi podziw 
odwaga bohatera, rycerskim męstwem 
gotowością do czynu, pragnieniem 
przygody. Kreację Kmicica autorka 
ocenia jako jedną z najlepszyc 
Olbrychskieqo. Przypomina także, że 
Jerzy Hoffman był niegdys dokumenta 
listą, a później, gdy zajał się fabułą 


Kaś” h z 


Daniel Olbrychski w „Potopie” 


podejmował w swych pierwszych fil- 
mach tematykę współczesną. Po „Panu 
Wołodyjowskim” i „Połopie” nieraz 
stawiano mu zarzuły- pisze Rubanowa 

że ucieka w historię. Nie reagował na 
nie, ale kiedyś nie wytrzymał i powie- 


ŻENIEC 
FELLINI 2 KLOWNI« 


dział: „Ja w nią nie uciekam, ja ją po 
prostu lubię”. Kto wie, może właśnie to 
umiłowanie przeszłości, na równi oczy- 
wiście z talenłem, energią i darem 
organizacyjnym reżysera, leży u źródeł 
sukcesu „Potopu”? 





